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Einleitung, 



Die Philologen betrachten es als eine Errungienscbaft der 
neuesten Zeit, dass die Rhythmen der antiken Poesie untersucht 
und hergestellt werden nach Massgabe derjenigen Gesetze, welche 
wir in der uns bekannten Musik walten sehen. Aber diese Er- 
rungenschaft, deren Werth angezweifelt werden kann,, ist nicht 
neu. Denn unsere Vorgänger in der Renaissance haben ganz 
auf demselben Wege den Rhythmus der classischen Gedichte 
beleben wollen. Dass ihre Bestrebungen in Vergessenheit ge- 
rathen sind* hängt mit dem Rückgänge der humanistischen Stu- 
dien während des 17. Jahrhunderts zusammen. 

Die Musik der Renaissance war symphonisch gewiss ebenso 
sehr, wie die heutige, verschieden von der griechischen Compo- 
sitionsweise. Auch der Rhythmus hatte schon lange vor dem 
15. Jahrhundert einen durchaus eigenthümlichen . Entwicklungs- 
gang eingeschlagen. Aber es gab noch im 16. Jahrhundert 
einen Grad der .Verwandtschaft zwischen der damaligen und 
der griechischen Rhythmik, welcher den Humanisten die Wieder- 
belebung antiker Versformen wesentlich erleichterte. Jetzt ist 
auch dieser Verwandtschaftsgrad verwischt. Er bestand darin, 
dass der Rhythmus noch im 15. und 16. Jahrhundert, gerade 
wie im Alterthum, ausging von den Bedürfnissen der Vocal- 
musik. Der jetzt herrschende Rhythmus verdankt sowohl die 
Ausbildung seiner Formen, als seine schriftliche Darstellung dem 
Emporkommen der Instrumentalmusik. ^ 

Im Alterthume» wie zu allen Zeiten, erscheint der Gesang 
als eine Gliederung von melodischen und rhythmischen Sätzen 
oder „Phrasen". Die Phrasen wurden von den Griechen geradezu 
„Glieder" {x(SXa) genannt. Das einzelne „Glied" ist gebildet 
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aus kleineren „Massen" {iiBtQa) oder aus Zeitabschnitten, welche 
durch Auftreten des Fusses markirt wurden. Solche Zeitabschnitte 
heissen schlechthin „Fusse" (niödsg). Das Glied erscheint dem- 
nach zusammengesetzt aus „Massen", „Füssen", es ist ein „zu- 
sammengesetzter Fuss" {jtovg 0vvd'£tog),^ Die Zerlegung der 
„Glieder" in „Fiisse" oder „Masse" gilt bei Ausführung des 
Gesanges nur als Örientirungsmittel ; die Zusammengehörigkeit 
des ganzen Gliedes wird dadurch nicht gestört. Nicht einmal 
äusserlich; denn die antike Notenschrift hat kein Zeichen für 
diese Zerlegung, sondern sie lässt die ganzen it<DXa ungetrennt. 
Selbst wenn zwei xäXa zusammen eine abgeschlossene Periode, 
einen „Vers", bilden, so bleibt ein solches Doppelkolon in der 
Schrift unzerlegt (s. Anhang § 1. 2). 

Möglich ist die Schreib- und Theilweise nach „Gliedern" 
nur in einer Musik, welche ihre rhythmischen Formen dem Ge- 
sänge entnimmt. Auf dieser Stufe steht die alte und mittel- 
alterliche Rhythmik. Nachdem nämlich die Quantität der Silben 
aufgehört hatte, rhythmische Formen auszuprägen, trat im Mittel- 
alter der Accent als qrdnende^ Princip in den Gesangtexten ein. 
Was im Alterthume die lauge und kurze Silbe war, wurde nun 
die stark und schwach betonte. 

Auf dem natürlichen Accente des Textes ist der Rhythmus 
im sogenannten „planen" Gesänge basirt. Ein lateinischer Can- 
tus planus (choralis) lebt bekanntlich in der katholischen Kirche 
noch fort; seine nicht ganz aufgeklärten Anfänge reicheif un- 
mittelbar in die letzten Zeiten des classischen Aiterthums hinein. 
Das deutsche Lied. bis ins spätere Mittelalter und der deutsche 
Choral seit Ende des 16. Jahrhunderts hat ziemlich allgemein 
eine plane Gestalt. Im deutschen Choral insbesondere ist jedoch 
der natürliche Wortaccent nicht so massgebend, wie im katho- 
lischen Ritualgesange ; vielmehr ist der neuere deutsche Cantus 
planus wesentlich eine nur durch Thesis und Arsis bewegte Ton- 
reihe, und der Text ordnet seine accentuirten Silben nicht noth- 
wendig, aber nach Möglichkeit den Thesen unter. 

Zu dem planen Gesänge steht im Gegensatz der abgemessene 
oder Mensuralgesang »(cantus mensurabilis oder figuralisj. Seine 
Entstehung fällt gegen den Anfang des 12. Jahrhunderts. Von 
dem verschiedenen Werthe der Silben ausgehend, unterschied 
man zunächst einen langen Ton (longa) für die betonte oder 
gedehnte Silbe und einen kurzen (brevis) für die unbetonte oder 
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kurze Silbe. Aber man behandelte diese longa und brevis nicht 
als eine natürliche, in der lebendigen Ausspracht schwankende 
Zeitgrösse, sondern fasste sie als ein unwandelbares Zeitmass. 
Und nachdem man einmal so angefangen hatte zu messen, wurde 
die longa abstract in ihr Zwei- oder Dreifaches gedehnt, die 
brevis in viele kleinere Theile gespalten. Auf diese Weise ent- 
stand eine überaus kunstvolle. Zeitmessung, welche von der natür- 
lichen Aussprache der Silben ganz unabhängig war. Der Men- 
suralgesang hat im 16. Jahrhundert die höchste Blüthe erreicht. 
Das rhythmische System desselben hatte seine technische Aus- 
bildung erhalten in der „Hensuralnotenschrift". 

Die Mensurainotenschrift der Renaissance war so übersicht- 
lich, dass sie keiner Zerlegung in kleinere Abschnitte oder Tacte 
bedurfte. Es war daher' den Humanisten bei Umschreibung an- 
tiker Rhythmen in die damalige Notenschrift möglich, das „Glied" 
und den „Vers'' als ein Ganzes darzustellen. In den aus jener 
Zeit erhaltenen Compositionen classischer Texte heben sich trotz- 
dem die einzelnen „Fasse*' ebenso leicht heraus, wie dies im 
Alterthum der Fall gewesen sein muss. 

Mit dem 16. Jahrhundert beginnt auch in der Instrumental- 
musik eine selbständigere Entwicklung des Rhythmus. Beim 
imabhängigen Auftreten eines Musikinstrumentes lässt sich das 
Zeitmass schärfer fassen, während in der Vocalmusik die Aus- 
sprache verschiedener Silben, trotz aller Mensur, immer einen 
nüaneirenden Einfluss auf die rhythmische Bewegung ausübt. Es 
entstehen auch mehr rhythmische Figuren, sobald die Instru- 
mentalmusik sich unabhängig vom Gesänge entwickelt. Denn 
das Instrument kann je nach seiner Vollkommenheit schnellere 
und vielfachere Bewegungen ausführen, als das menschliche 
Stimmorgan. 

. Die Instrumentalisten, wie die Lautenschläger, waren schon 
in der Renaissance darauf bedacht, die rhythmische Forment- 
wicklung durch schriftliche Zeichen genauer zu fixiren, als dies 
in der Vocalmusik erforderlich war. Sie theilten die einzelnen 
Tacte ihrer Tonstücke durch Striche ab. Die Tactstriche wurden 
erst allmählich auch in die Vocalmusik eingeführt und sind seit 
dem 17. Jahrhundert in allgemeine Aufnahme gekommen. Die 
melodischen und rhythmischen Phrasen erhielten aber kein be- 
sonderes Trennungszeichen. Unsere Musiker haben sich daran 
gewöhnt, in der Schrift alles auf eine Tacteinheit zu reductren. 
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Diese scheinbar äusserliche Modification der älteren Mensural- 
musik hat auch auf den inneren rhythmischen Bau der Phrasen 
eingewirkt. Denn durch die starre Tactschrift ist manche eigen- 
artige und freiere Phrasirufig ausser Gehrauch gekommen, wo- 
gegen allerdings die einzelnen Tactfiguren jetzt mannichfacher 
entwickelt sind. 

Der griechische Gesang kann weder dem Cantus planus noch 
dem Cantus mensuralis gleich gestellt werden. Mit dem Cantus 
planus hat er gemein, dass die natürliche Aussprache der Silben 
den Ausgangspunct des Rhythmus bildet. Dagegen ist nicht der 
Accent, sondern die Quantität der Silben massgebend. Mit dem 
Cantus mensuralis hat die griechische Musik bis- zu einem be- 
schränkten Grade das abstracte Zeitmass gemein. Aber die ab- 
gemessenen Zeitgrössen entfernen sich liicht von der natürlichen 
Silbendauer; sondern diese selbst ist in das einfachste Massver- 
hältniss gebracht, indem die Kürze als Einheit, die mit der Kürze 
verbundene Länge als das Doppelte der Einheit angesetzt wurde. 
Eine abstracte Vervielfältigung der Länge ist nicht -Vorgenommen 
worden^ ebenso wenig, wie eine Spaltuüg der Kürz^. Nur kann 
die Länge gedehnt werden, so dass sie den Zeitwerth von drei, 
vier oder fünf Kürzen erhält. Modificationen in der Aussprache 
langer und kurzer Silben kommen natürlich vor, werden aber 
nicht gemessen. 

Wenn die Humanisten den antiken Rhythmus in ihre Men- 
suralnotenschrift zwängten, so war das eine Willkür. Noch mehr 
Gewalt geschieht aber der classischen Poesie, wenn sie nach den 
Gesetzen der modernen Tactschrift behandelt wird. Man darf 
gewiss Theilungsstriche anwenden, um den Eintritt der rhyth- 
mischen Accente und somit die einzelnen ^exQa oder nodeg zu 
bezeichnen, wie ich dies in den Sophokleischen Gesängen gethan 
habe. Wer aber glaubt, dass die antike Poesie sich in abstracte 
Tactgleichheit auflösen lasse, befindet sich in einem grossen Irr- 
thum. Es wäre ohnehin eine unglaubliche Erscheinung, dass die 
aus der mittelalterlichen Mensuralmusik seit dem 16. Jahrhundert 
hervorgegangene mensnrirte Tacteintheilung nach denselben Ge- 
setzen gebildet sein sollte, die in der griechischen Vocalmusik 
herrschten. Geht doch die griechische Musik von ganz anderen 
Voraussetzungen aus, als die im Mittelalter spontan entstandene 
Mensuralmusik. 

Die seit Voss und Apel aufgekommene Uebertragung unserer 
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Tactgesetze auf die antike Rbytlimik unterliegt also den grössten 
Bedenken. Natürlich haben die Grundgesetze des Rhythmus so- 
wohl in unserer, wie in der griechischen Musik ihre selbständige 
und unabhängige Verwerthung gefunden. Es gibt auch manche 
Uebereinstimraung zwischen unseren Tacten und den griechischen 
»»Füssen''. Diese Uebereinstimmung sowie die Verschiedenheiten 
moderner und alter Rhythmik habe ich in dem Anhange zur 
vorliegenden Schrift dargestellt. 

Es ist mir verstattet, aus brieflichen Aeusserungen F. 
Ritschl's einige sehr treffende Bemerkungen über die Anwen- 
dung unserer Tactgesetze auf den antiken Rhythmus mitzutheilen. 

„Alles beruht hier auf drei Grundannahmen: 1) wesentliche 
Uebereinstimmung, im rhythmischen Gebiete, der antiken Musik 
mit der modernen; 2) unweigerliches Erforderniss der Tact- 
gleichheit (oder Gleichtactigkeit) für den Begriff der Musik; 
3) gänzliches Zusammenfallen und Sichdecken der Metrik und 
der Musik in quantitativ -rhythmischer Beziehung. 

„Keine von diesen drei Annahmen finde ich philologisch 
bewiesen oder beweisbar: wie mir denn die ganze moderne 
Theorie nur eine tiefer begründende Steigerung der rein dilet- 
tantisch durchgeführten ApeFschen Grundanscbauung zu sein 
scheint. 

„Was wird aus den, vom 6. bis ins 16. Jahrhundert rei- 
chenden, zahllosen Choralmelodien, die Tactgleichheit mit nichten 
haben? Hört das darum auf, Musik zu sein? — Ferner, wenn 
in der ,weissen Dame' Act II No. 8 Dreiviertel- und Zweiviertel- 
Tact wechselt, desgleichen z. B. im ,Prinz Eugen der edle Ritter' 
Zweiviertel- und Dreiviertel- Tact '*'), nicht minder in italienischen 



*) „Obwohl ich weiss, dass hier verschieden rhythmisirt werden 
kann und rhythmisirt wird. Ich finde in Fink^s ,Musicalischem Haus- 
schatz der Deutschen* Abth. III p. 330 (n. 635) wechselnden J- und J- 
Tact behauptet, „was aber nicht gleich sei = }-Tact" [vgl. unten 
S. 153 S,]\ zugleich aber eine zweite Bhythmisirung beigebracht in 
einem |-Tact, die mir sehr verkehrt scheint.^' 

loh verzichte darauf, die Beispiele des Taotweohsels hier vollstSu- 
dig anzuführen, welche F. Ritsohl unseren VolksUedem entnommen 
und mir gütig mitgetheilt hat; desgleichen die von ihm hinzugefügten 
pikanten Proben z. B. eines elsässisohen Nationaltanzes, odw der merk- 
würdigen Fugencompositionen von Anton Beicha, oder selbst der Bi- 
chard Wagnerischen Opern. Es ist ja eine bülige Forderung, dass 
unsere philologischen Zunttgenossen, welche das Axiom der Gleichtactig- 
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Volksliedern, die ich selbst vor dreissig Jahren in Italien aus 
dem Hunde des Volkes erlauscht und aufgezeichnet habe, — ist 
das Gleichtactigkeit? und nicht dennoch Musik? Dass dergleichen 
heutzutage nur als singulare Ausnahme erscheint, thut nichts 
zur Sache: die praktischen Bedingungen symphonischer Musik 
haben es eben ganz zurücktreten lassen. Aber was jetzt ver- 
einzelt (also doch möglich), kann das nicht in antiker Musik 
in weit grösserer Ausdehnung existirt haben? 

„Eng damit zusammenhängend ist die Frage, ob zwei Arsen 
(nach Bentley'schem Sprachgebrauche) zusammenstossen dürfen. 
Die moderne Theorie leugnet das und schafft all dergleichen ent- 
weder durch Längendehnung (d. h. Thesisunterdrückung: recht 
unpassend „Synkope'' getauft, die ja in heutiger Musik etwas 
ganz Anderes bedeutet) oder durch Pausen weg. Ich will nicht 
von der grossen Monotonie reden, wenn eine Menge der reizend- 
sten Bhythmusbilder sammt und sonders in iambisch-trochäischen 
Gang verwandelt wird. Aber was wird denn so aus dem yivog 
iq(ii6hov, welches doch die Alten jalle als einen ^vd'fiog övvsxfjs 
anerkennen? Bei den Neueren lese ich, dass diese Tactart der 
modernen Musik durchaus fremd sei. Was ist denn aber " y^ 1 

anders als [ [ | f | , möge man das nun als die Combination von 
f- und I^-Tact ansehen (wie in den oben angeführten Fällen) 
oder als |^-Tact? Oder meinetwegen auch, was für die rhyth- 
mische d. i. qualitative Natur der betreffenden Silben oder Noten 
ganz dasselbe ist und nur einen quantitativen Unterschied be- 

gründet, als \ttt\tt\ ^^^^ I C 5 C C C I ^* ^' i-Tact? 

„Dass die antike Antispastentheorie (wonach z. B. Maecenas 
atavis edite regibus = ^l^^\^j.^s^\^2.s^J^ Unsinn ist, leug- 
net wohl Niemand. Freilich hat auch Aristoxenus solchen Me- 
chanismus '^) : wie ich denn überhaupt das (heutzutage schier 
ketzerische) Bekenntniss nicht zurückhalte, dass mir die Theorie 



keit vertreten, sich etwas mehr mit der Musikgeschichte vertraut 
machen, als dies zu geschehen pflegt. Namentlich ist das deutsche 
Volks- und Kirchenlied zum Studium sehr empfehlenswerth. Vielleicht 
wird man auch mit der Zeit aufhören, die moderne Gestalt der alten 
Kirchenlieder als beweiskräftig anzusehen und auf die ursprüngUcbe 
Form zurückgreifen- 

*) üeber diese wohlbegründete Bemerkung vgl. meine Metrischen 
Studien zu Sophokles p. XXIX und unten S. 7 fl*. 
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des Aristoxenus ganz und gar nicht als unbedingt massgebender 
Ausdruck des objectiv Wahren gilt, sondern nur als ein subjec- 
tiver Versuch zu dessen Erfassung : ein eben so geistreicher und 
energisch consequenter, wie eben darum von einseitigen Abstrac- 
tionen nichts \veniger als freier Versuch. Aber von solchen ver- 
kehrten Anwendungen abgesehen, bin ich an sich durchaus nicht 
dafür entschieden, einen antispastischen Rhythmus, unter gewis- 
sen Umständen und Bedingungen, absolut zu leugnen und xvl^ 
xal Xä^ auszutreiben. 

„An eine absolute mathematisch -exacte Ausgleichung der 
Silbengrössen in der Metrik glaube ich nicht, rondern sehe in 
der letzteren nur ein Analogen, ein mehr oder weniger approxi- 
matives, der streng mathematischen Verhältnisse welche in der 
Musik gelten: wobei das minima non curat praetor zu seinem 
Rechte kommt. Wäre dem nicht so, wie wollte man denn z. B. 
mit dem XQ^'^^^S aXoyos fertig werden, vermöge dessen ^^-^ 
mit -^ — , oder s^j.^~ mit -iw- im Wesentlichen auf Eines 
und dasselbe hinauskommt? Die Bestimmung des XQ^^S ciXoyog 
^ „als kleiner denn - und grösser denn ^" ist doch nichts 
weiter, als ein Zugeständniss des in dem sprachlichen ^t;Ofit- 
lo^iBvov nicht völlig ausgeglichenen Massverhältnisses des mathe- 
matisch-musikalischen ^v^^t^oiisvov. Aehnlich verhält es sich 
auch, meiner Meinung nach, mit dem Mittelmass der Länge im 
sogenannten kyklischen Daktylus und kyklischen Anapäst. Des- 
gleichen mit der komischen Auflösung des ^-^ in ^^-i-, wofür 

wir durch die Gleichung 5 f = 5 5 f ^^^^ ^^^ ^^^ ungefähres 
Approximativum gewinnen. 

„Das sind alles sehr populär-naturalistische Anschauungen'', 
schliesst der Verfasser dieser Bemerkungen. Aber sie sind aus 
einer tiefen Kenntniss der antiken Metrik und aus einer grossen 
Einsicht in die Entwickelungsgeschichte des modernen Rhythmus 
geflossen. 



I. ABTHEILUNG. 



OBER DI£ GRUNDSÄTZE DER ORIEGHISCHEK RHYTHMIK. 



fiBAlifiACH, rhythmische Unterauchungen. 



§ 1. Historische nnd praktische Bedeutnsg der Aristoxenischen 

Ehythmik. 

Das Ansehen, welches Aristoxenus lange genoss, ist in .un- 
serer Zeit nicht mehr unbestritten. Seine ,, rhythmischen Ele- 
mente" enthalten Lehrsätze, deren Erklärung zu so vielen Mei- 
nungsverschiedenheiten Veranlassung gegeben hat, dass einer- 
seits die Richtigkeit des Ausdrucks, anderseits die Richtigkeit 
des Inhalts in Zweifel gezogen wurde. Wer den angesehenen 
Namen des alten Meisters schonen will, hält die Ueberre^te der 
„rhythmischen Elemente" für zu gering, um verständlich zu sein. 
Wer selbstbewusster ist, findet Widersprüche und Verkehrtheiten. 
Böckh traute dem Aristoxenus noch zu, dass er in Päonen bis 
fünf habe zählen können; indessen glaubte Lehrs, dass selbst 
„das so sicher nicht sei" (im Vorwort zu ßrill, Aristoxe- 
nus* Messungen S. 2). 

Nur eines ist unbestritten: der historische Werth der 
Aristoxenischen Theorie. Mag diese noch so falsch sein, wir 
ersehen aus ihr, nach welchen Gesichtspuncten die griechischen 
Musiker seit dem vierten Jahrhundert v. Chr. ihre classische 
Vocalmusik und deren Texte behandelten. Aristoxenus hat den 
Grund für die abstracto Messung der Vocalmusik gelegt und ist 
dadurch zugleich für die Textmessung oder Metrik einflussreich, 
in mehrfacher Beziehung sogar massgebend geworden und bi« in 
die neueste Zeit geblieben. 

Vor Aristoxenus wurde ursprünglich der durch Auftreten des 
Fusses ißdöcg) markirte ganze Tact, „Fuss" {^ovg), dann der 
im Texte verkörperte Tacttheil, die Silbe, als Masseinheit 
der musikalischen Phrasen und entsprechenden Textabschnitte 
benutzt. An der ursprünglichen Masseinheit, dem ganzen Tacte, 
blieb der einfache Name „Mass" [latQov haften. In den Dakty- 
len nies epischen und elegischen Verses wurde zu jeder Länge 
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autgetreten, in den lamben, Trochäen, Anapästen wurde dagegen 
bei je zwei Längen nur einmal aufgetreten: daher bildeten ein 
Daktylus, aber zwei lamben Trochäen, Anapäste je ein fiexQOv. 

Ursprünglich müssen die Namen ßd^iq^ novg^ in concreter 
Beziehung auf die durch Tritt abgegrenzte Ton- und Silbenver- 
bindung, mit der Bezeichnung [istQov gleich gestanden haben. 
Aber nur noch in der ältesten Versform, der epischen, ißnden 
alle drei Kunstausdrücke gleiche Anwendung auf den einzelnen 
Tact, den Daktylus (schol. A in Hephaest. p. 162 W). Dagegen 
zerlegte die Theorie das iambische, trochäische, anapästische (is- 
TQOv in zwei kleine gleiche Tacte, von welchen jeder auch Tcovg 
genannt wurde, während nur die zwei Bezeichnungen iiixQOV^ 
ßdötg für das Ganze verblieben. 

Gedichte in ungleichen Tactformen konnten nun nicht nach 
je einem fiirgov zerlegt werden. Daher zog man als ergän- 
zendes Mittel der Messung die in einem fiatQov enthaltenen 
Silben hinzu, indem man dieselben zunächst zählte. Hieran 
knüpfte sich naturgemäss die Unterscheidung langer und kurzer 
Silben und die Beobachtung, dass eine lange Silbe doppelt so- 
viel Zeit beanspruchte , als die in rhythmischer Verbindung zu 
ihr tretende Kürze. 

Die Messung nach ganzen Tacten (,,Fussm essung") und 
nach Silben („Silbenmessung") beruhte nur auf der prakti- 
schen Erfahrung. Erst Aristoxenus suchte tiefere Gründe für 
das in den „Füssen" und Silben ausgeprägte Mass. Er beob- 
achtete die Zeitdauer, welche den einzelnen „Füssen" und Silben 
zukam, und fand eine constante Masseinheit in der Zeit. So er- 
gab sich die Zeitmessung, welche von den theoretischen 
Musikern des Alterthums aligemein anerkannt wurde*). Diese 
Zeitmessung der Vocalmusik ging mit den classischen Poesien 
zwar zu Grunde, aber das Princip derselben, schon in der mit- 
telalterlichen Musik ohne Rücksicht auf die Quantität der Texte 
fortgebildet, hat sich bekanntlich als das einzig richtige erwiesen. 

Der historische Werth der Aristoxenischen Zeitmessung ist 
demgemäss ein sehr hoher. Aber auch die praktische Bedeutung 
derselben ist nicht gering. Die strenge Metrik kennt und darf 



*) Ausführlich begründet habe ich diese Entwicklungsgeschichte 
der antiken Metrik und Rhythmik in den „metrischen Studien zu So- 
phokles" (Leipzig 1869) p. IX— XL. 
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nur lange und kurze Silben kennen. Denn es ist ihre Sache 
nur, das Material für den Rhythmus, das sprachliche Rhythmi- 
zomenon, zu untersuchen. Natürlich geht hier die theoretische 
Untersuchung den umgekehrten Weg der poetischen Production. 
Der Dichter bringt ja identischen Rhythmus für Ton und Wort 
hervor, ihm ist der Rhythmus das Massgebende, und das Wort 
muss sich fugen. Aber der analysirende Theoretiker fangt mit 
dem Worte an, wenn der Ton verloren ist, und sucht darin das 
Material der rhythmischen Rewegung zu fixiren. Dies geschieht 
durch Gruppirung der langen und kurzen Silben. Sind in den- 
selben die rhythmischen Zeiten rein ausgeprägt, so genügt das 
metrische Präparat zur Erklärung der im Tonwerke vorhandenen 
Bewegung. Aber die praktische Vocalmusik bedient sich viel- 
facher Zeitfiguren, in denen die rhythmischen Zeiten durch Zu- 
sammenziehung, Auflösung, Brechung verändert erscheinen. Solche 
Zeitfiguren sind die drei-, vier- oder fünffachen, die umgebro- 
chenen und die „leeren" Zeiten: xqövol xgCöri^oi^ xexQaöri' 
(lot, Tcevtäöfjiioi, dvaxXci[isvoL und vxsQtid'SfisvoL, xevoC (Pau- 
sen). Hiervon haben die drei-, vier- und fünffachen Zeiten keine 
eigene metrische Erscheinungsform, sondern sind als „Längen" 
von der rhythmisch reinen langen Silbe mit zweifacher Zeit 
[liaxQa tEXsia) nicht zu unterscheiden. Ferner haben die Pau- 
sen gar keine metrische Erscheinungsform, und die umgebro- 
chenen Zeiten sind als solche in den Silben nicht zu erkennen. 
Ausserdem gibt es in der Silbendauer kleine Schwankungen, die 
sogenannte Irrationalität, deren Zeitwerth durch die metrische 
Gestalt nicht zu ermitteln ist. Die Metrik allein würde uns also 
keinen Aufschluss geben über den Werth jener Zeitfiguren, 
welche nur in der Rhythmenschöpfung {^vd-^onoua) zu Tage 
treten und eine Modification der reinen Zeitverhältnisse hervor- 
rufen. Hätte das Alterthum keine Theorie der abstracten Zeit- 
messung hervorgebracht, so könnten wir zwar die Existenz von 
besonderen Zeitfiguren in der praktischen Gomposition vermuthen, 
aber wir hätten keine Garantie gegen die Annahme, dass die 
Poesie der Griechen sich hauptsächlich im Tactwechsel gefallen 
habe und durch häufiges starkes Umschlagen der Silbendauer eine 
grosse Wirkung hervorbrachte. Rhythmus, d. h. eine durch 
Mass geordnete Bewegung, wäre freilich nur in den einfachen 
Versarten der Griechen zu erkennen. 

Das ist nun wieder ein unbestreitbarer Fortschritt des 
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Aristoxenus gegenüber der Fuss- und Silbenmessung, dass er die 
reinen rhythmischen Zeiten (reine Tactzeiten XQ^'^^'^S Jiodi^xovg) 
von den nur der praktischen Composition eigenthümlichen Zeit- 
figuren (den XQOVOL Qvd^fionouag üdcov) unterscheiden lehrte. 
Ihm verdanken wir das positive Zeugniss, dass in den Texten 
der griechischen Poesie ein abstractes, nach bestimmten Verhält- 
nissen geordnetes Zeitmass herrscht, und dadurch ist die Annahme 
eines steten Wechsels in der Tactdauer ausgeschlossen. 

Wenn auch die Zeitmessung des Aristoxenus eine unvoll- 
kommene sein sollte, so ist doch die Beobachtung eines Zeit- 
masses überhaupt von grösster Wichtigkeit für die ßetirtheilung 
griechischer Gesänge. Das zeigte sich schon im Alterthume. 
Denn unter den Musikverstinidigen stellte sich das Bedürfniss 
iiarh abstracter Formulining der rhythmischen /eit^'osseii ein. 
Sie trennten daher das Zeitmass von der Silbenverbindung und 
suchten die abstracten Tactformtn aus den in der Silbenverbin- 
dung sich zeigenden Zeitfiguren zu entwickeln. Aber auch die 
nicht musikversländigen Metriker hatten das Bewusstsein einer 
rhythmischen Bewegung erhalten; nur suchten sie dieselbe aus 
den Silben allein herzustellen. So bildeten sich zwei Richtungen 
aus: die metrisch - rhythmische der UvfiTtXsxovteg xfi (lezQLXfj 
d'eoQia r^v xsqI Qvd'^cov und die der Musiker oder strengen 
Rhythmiker (xc^Qi^ovreg rrjg (lexQix'^g ri)i/ tisqI Qvd-ficov d'SG}- 
Qiav vgl. Metrische Studien zu Sophokles p. XXIII). Diese bei- 
den Richtungen sind, heute noch nicht ausgeglichen. Nachdem 
in der neuen Zeit die Metrik lange allein geherrscht hatte, ver- 
suchten Mehrere seit Anfang unseres Jahrhunderts wieder eine 
Trennung der Metrik und Rhythmik, wobei, statt der antiken 
Notirung, freilich nur die moderne Tactschrift als Erkennungs- 
mittel der rhythmischen Bewegung diente. Die Reihe dieser 
modernen Chorizonten , deren Hauptvertreter Apel ist, hat sich 
im letzten Jahre durch die Namen Moriz Schmidt, B. Brill 
und K. Lehrs vermehrt. Lehrs, dessen Urtheil über West- 
phaTs Metrik und J. H. H. Schmidt*s „Eurhythmie** vermu- 
then Hess, dass er sich zu einer Verbindung der Rhythmik und 
Metrik im Sinne von Böckh, Westphal, Weil wenigstens 
hinneige, spricht sich jetzt entschiedener für die moderne ab- 
stracte Tacttheilung aus, wie er es schon einmal zu Gunsten 
Meissner 's gethan hatte. Freilich steht auch die von Böckh 
angebahnte Verbindung der Metrik mit der Rhythmik sehr nahe 



der alten Ghorizonten-Theorie , weil das Silbenmass dem Rhyth- 
mus einseitig und oft gewaltsam untergeordnet wird (vgl. Metri- 
sche Studien p. XXXVII). 

Es unterliegt keinem Zweifel, dass wir den Schlüssel zur 
richtigen Beurtheilung der verschiedenen Theorien da zu suchen 
haben, wo die letzteren noch ungetrennt, aber im Principe schon 
vorhanden waren. Das ist in der Rhythmik des Aristoxenus. 
Ihr Werth ist also nicht allein durch ihr historisches Interesse, 
sondern auch durch praktischen Nutzen begründet. 



S 2. Vorzüge und Mängel in der Rhythmik des Aristoxenus. 

« 

Eine Theorie kann massgebende historische und prakti- 
sche Bedeutung haben, ohne richtig oder gut zu sein. Die. 
„rhythmischen Elemente*' des Aristoxenus verdienen also die 
grosse, ihueu zugewendete Aufmerksamkeit, auch wenn sich her- 
ausstellen sollte, dass der Rhythmiker geirrt habe, oder dass 
sein System unvollkommen sei. 

Immerhin werden einige Beobachtungen des Aristoxenus 
unangefochten bleiben. Nämlich: 1) dass der Rhythmus in 
einem formal ordnenden Bewegungsprincip beruhe; 2) dass er 
nicht nach Silben, sondern nur nach Zeiteinheiten („ersten 
Zeiten" j^poVot TtQäxot) messbar sei; 3) dass die praktische 
Versbildung eine Figurirung der Zeittheile vorzunehmen im Stande 
sei, und dass somit ein Unterschied zwischen den rein-rhythmi- 
schen Tactzeiten (xqovol Ttoötxot) und den Zeitfiguren der prak- 
tischen Composition [xqovol Qvd'iiOTCOciag tdioi) entstehen könne ; 
4) dass es Tacte gibt, deren Theile durch Silben nicht rein, 
sondern irrational ausgedrückt sind; 5) dass eine bestimmte 
Grösse der Tacte (nämlich 16 Zeiten im daktylischen, 18 Zeiten 
im iambischen, 25 Zeiten im päonischen Tactgeschlechte) nicht 
überschritten wird. 

Diese Beobachtungen sind geeignet, uns einen Einblick in 
die Methode des Aristoxenus zu gestatten. Wenn wir uns nach 
der ausgebildeten modernen Rhythmik ein Urtheil über rhyth- 
mische Methode wohl zutrauen dürfen, so werden wir den von 
Aristoxenus eingeschlagenen Weg der Beobachtung als den rich- 
tigen anerkennen. Denn die Unterscheidung zwischen schema- 
tischer Tactform und praktischer Silbenverbiiidung ist der erste 
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Schritt zur Einsicht in rhythmische Compositionsweise, die Fest- 
stellung der Tactgrössen ist der zweite Schritt. 

Hätte Aristoxenus die erwähnten fünf Grundsätze conseqiient 
durchgeführt, so wäre er zur Aufstellung eines rhythmischen 
Systems gelangt, welches für die antike Vocalmusik ebenso aus- 
reichend gewesen, wie unsere Tactschrift für die moderne Musik. 
Aber in Anwendung des zweiten und dritten Grundsatzes ist er 
mit seinen Nachfolgern auf halbem Wege stehen geblieben. Er 
theiit zwar die Tacte in Tactglieder und Zeiteinheiten, wie wir, 
aber nur die rein gegliederten Tacte; die Zeitfiguren dagegen, 
welche durch Zusammenziehung oder Brechung von der reinen 
Gliederung abweichen, hat er nicht auf ihre Urform zurückzu- 
führen verstanden. Z. B. Daktylus und Anapäst theiit er in zwei- 
Tactglieder und vier Zeiteinheiten, wie wir dieselben in zwei 
Stamm- und vier Grundzeiten zerlegen: novg dvo atjiista töa 
Ixmv rstQciöriiios ist etwa soviel, als Z w e i viertel-Tact mit vier 
Achteln als Grundzeiten, deren zwei gewöhnlich durch Auflösung 
des ersten oder zweiten Tactgliedes erscheinen. Aristoxenus führt 
sogar, im Anschluss an die schon vorhandene Praxis, die Glie- 
derung der ungemischten Tacte in einer Richtung weiterund 
eindringlicher durch, als wir. Es ist keine Frage, dass ein 
dreigliedriger Tact auf der einen Seite, zwei mehr oder minder 
stark betonte, auf der andern Seite einen unbetonten Theil hat. 
Wir fassen im f - oder J-Tact die erste Zeit als schwer, die 
zweite als mittelschwer, die dritte als leicht. Es würde also dem 
Accentverhältnisse entsprechen, wenn wir thellten: 



t / / J" I- J J J 

1. schwer 2. mittelschwer 3. leicht 1. 2. 3. 

I. betonter Theil II. unbetonter Theil I. II. 

Aber wir betrachten die schwere und mittelschwere Note des ersten 
Theiles gewöhnlich nicht als ein zusammengehöriges Doppelglied 
des Tactes, sondern zählen jede einzelne Note besonders. Aristo- 
xenus dagegen blieb dabei, den meist in eine Silbe zusammenge- 
zogenen betonten Theil als erstes Doppelglied des Tactes dem ein- 
fachen und leichten Schlusstheile entgegen zu setzen (s. Anh. § 2). 
Er hielt sich also an die vorwiegende Erscheinungsform der Jam- 
ben und Trochäen , wenn er ein gedoppeltes Tactgeschlecht (yivog 
diJtXdöiov) annahm , in welchem der betonte Theil den unbetonten 
zweimal umfasst (oo | ^ und ^ | oo; vergl. | .^ v^ und x^ ^ | « _). 
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Es ist aber nicht nothwendig, den mittelschweren Theil des 
Tactes stets mit dem schweren zu einer Doppelthesis zu verbin- 
den. Wenn der mittelschwere und schwere Theil nicht in 
einem Ton oder in einer Silbe verschmolzen sind, so kann 
man die Thesis auch nur in den schweren Theil verlegen und 
so messen: 1. schwer ^ 2. leichter (statt: mütelschwer), 3. ganz 
leicht. Dann hat man einen einfachen schweren und einen 
doppelten leichten Theil (einfache d'ieig, doppelte &Q6ig). In 
den einzelnen lamben und Trochäen war zwar diese Auffassung 
nicht möglich, aber in den grosseren Tacten musste sie auch von 
Aristoxenus zugelassen werden. Denn er sagt: roi/ dl jtoSäv 
OL (Jihv ix Svo XQOVCDV övyxstvrai, rov xs av(o xal xov xdrcD, 
oC Sh ix tQiiSv, dvo fihv t(3v &vc3, ivog dh xov xdxco^ 
rj il^ «vog (ihv xov avco, dvo dh xmv xccxcn (p. 288 Mo). Dem- 
nach hätte eine trochäische Tripodie [novg' ivvsdörifiog) auf 
zweifache Weise bezeichnet oder tactirt werden können: 

schwere ( mittelschwere leichte 

I oder mittelleichte 
V ciq<sig 

Bei unserer Tactirung mit Schlägen in freier Luft pflegt auch 
äusserlich der mittelschwere Theil durch einen mittleren Schlag, 
welcher zwischen dem Nieder- und Aufschlage liegt, bezeichnet 
zu werden. 

Den fünfzeitigen Tact behandelt Aristoxenus entsprechend dem 
dreizeitigen, indem er den betonten Theil desselben als Ganzes dem 
unbetonten entgegen setzt. Auch wir theilen den jetzt seltenen 
-|- und I^-Tact in zwei Theile oder in zwei kleine Tacte (f , |- 
oder f , f u. s. f.), von welchen der eine schwerer ist als der 
andere. 

Die Gliederung nach betonten und unbetonten oder schwe- 
ren und leichten Tacttheilen {%'i0Btg^ agösig) wurde von Aristo- 
xenus in den einfachen und ungemischten Tacten durchgeführt. 
Aber nicht in den gemischten. Hier zeigt sich ein empfindlicher 
Mangel an Consequenz. 

Dass Aristoxenus nur die aus einfachen und ungemischten 
Theilen bestehenden Tacte als einheitliches Ganze behandelt und 
nach einem Grundverhältnisse (1 : 1, 2 : 1, 2 : 3) gemessen oder 
tactirt hat, wird von ihm selbst bestätigt. Denn er gibt zu, dass 
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Tacte von der praktischen Composition gebildet werden, welche 
sich in die reine Theilung mit höchstens 4 Theilzeichen (örifista) 
nicht fügen, ^et de fii) diaiiccQtstv iv totg vvv al^riiievoig^ 
vTtoXaiißdvovtag j ^ij fisgi^söd'at Jtoda slg TtlsicD rtSv rsttä- 
QC9V dgid'iiov. MBQit^QVtai yccQ ivioi rcjv jtoScSv elg dvjtXd- 
aiov tov stQfj^evov nkrjd'ovg aQtd'iidv kccI slg noXXaitkdoiov, 
dXX* ov xad'^ avtov 6 Ttovg eig ro TtXiov tov eIqyi^bvov 
^jtXijd'Ovg (jLEQi^statj dXX^ vjto f^g Qvd'fionouccg ÖLatQsttav rag 
xoiavtag dtacQeöeig (p. 290 Mo). Damit ist eingestanden , dass 
die der Rhythmopoeie eigenthumlichen Zeilgrössen nicht auf die 
Grundverhältnisse des einfachen Tactes zurückgeführt wurden. 
Wenn der Tact an sich (xaO'' avrov) nur jene Zerfällung in 
2, 3 oder 4 „Zeichen" zulässt, wenn anderseits Tactbildungen 
vorkommen, die praktisch in 8 oder mehr „Zeichen" zerlegt 
werden müssen, ^o folgt daraus, dass der Rhythmiker in den 
letzteren Tactbildungen die zu Grunde liegende Urform des 
Tactes nicht mehr fixirt hat. Aristoxenus steht hier also auf 
demselben Standpuncte, welchen die Rhythmiker bei Aristides 
(p. 41 Me) einnehmen, wenn sie nur nach Tactgliedern und nicht 
nach ganzen Tacten das rhythmische Verhaltniss einer gemisch- 
ten Composition bemessen (vgl. Metrische Studien p. XXV). Wollte 
Aristoxenus das Princip der Zeitmessung strenge verfolgen, so 
musste er die der Rhythmopoeie eigenen Zeiten nicht nur in 
XQOVOL TtQätoc zerlegen, sondern auch ihr dynamisches Gewicht 
bestimmen. So lange die Rhythmik nicht unterscheidet, welche 
betonte und welche unbetonte Zeiteinheiten in jedem Tone und 
in jeder Silbe enthalten sind, so lange ist sie ausser Stande, die 
einheitlichen Masse oder den gleichmässigen Schritt der Bewe- 
gung zu fmden. Eine L«inge (-) besteht aus zwei Zeiteinheiten 
(v/ V.) ; ist von diesen Zeiteinheiten, wenn sie ungebunden erschie- 
nen, die erste oder die zweite betont? ^^ oder ^ ^? Aristoxe- 
nus hat sich diese Frage nicht gestellt oder sie nicht zu beant- 
worten gewusst, weil die Vocalmusik in der That eine solche 
Zerschneidung der Langen erschwert. Jedenfalls zeugt der unvoll- 
kommene Zustand der alten Notenschrift dafür, dass eine dynami- 
sche Zerlegung der Längen nicht versucht oder nicht durchgeführt 
worden ist (s. Anh. §1.2). Während unsere Tactschrift zugleich 
die Dauer und den dynamischen Werth eines Tons angibt, ver- 
stand es der alte Rhythmiker nur, die Dauer zu bezeichnen; 
seine dynamische Notirung durch Puncte war ungenügend: ^ = ^^ 
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oder v^ -? (vgl. Metrische Studien p. XXX). Was jene Silben- 
verbindung ^ — ^ , welche die Metriker Antispast nennen, rhyth- 
misch bedeuten könne, scheint auch Aristoxenus nicht festgestellt 
zu haben. Er kennt zwar keinen Antispasten in der thörichten 
Anwendung, welche die Metriker der Kaiserzeit erkünstelten, 
aber die Gruppirung von einer kurzen, zwei einfachen langen 
und wieder einer kurzen Silbe inusste ihm in der Praxis häufig 
begegnen, in Dochmien und Logaöden. Und nun sind die der 
praktischen Composition eigenen Längen vielfacher Art: zwei-, 
drei- luid vierzeitig, irrational; sodass die Messung des Aristo- 
xenus, da sie keine Analyse des dynamischen Werthes vornimmt, 
in äusserlichen Mechanismus ausarten muss. Z. B. die zehnzei- 
tige Tactform - - _ _ — ist entweder aus zwei gleichartigen 
Päonen gebildet - v. - | _ v. _ , oder sie besteht aus mehreren 
ungleichartigen Theilen, welche durch Zusaromenziehung und 
Brechung aus diplasischen Einzeltacteu hervorgegangen sind. 
Im ersteren Falle misst Aristoxenus nach gleichem Verhältnisse 
1:1 =5:5 und erhält eine päonische Dipodie. Im zweiten 
Falle aber muss er wohl so gemessen haben - v^ | - | - ^ I - oder 
- I ^ - I - V. I _ ; denn, wenn er einheitliches Mass gefunden hätte, 
wurden wir gewiss die späteren Rhythmiker nicht bei der me- 
chanischen Abtheilung 3:2:3:2 (2:3:3:2) betreffen , und 
er selbst wurde keine vielartige Zerlegung der Tacte in der 
praktischen Composition annehmen (vergl. Metrische Studien p. 
XXXI f.). Dass die alten Rhythmiker eine solche vielartige Zer- 
legung ungleichartiger Tacttheile dochmisch oder schräge 
nannten, weil kein gerader Gang nach den einfachen Be\^egungs- 
verhältnissen 1:1, 2:1, 2:3 zu entdecken war, ist ein Aus- 
kunflsmittel der Nomenclatur, keine Erklärung. 

Kurz, die von Aristoxenus aufgestellte Theorie ist in den 
einfachen und gleichartig zusammengesetzten Tacten zureichend ; 
die ungleichartig zusammengesetzten Tacte, d. h. die gemisch- 
ten, dochmischen und gebrochenen Tactbildungen, finden nur 
eine mechanische Zerlegung, keine innerliche Messung. Dieses 
Urtheil wird durch die alte Notenschrift bestätigt; denn mit den 
rhythmischen Zeichen - — l_. lu Hess sich der gleichmässige 
Fortschritt schwerer und leichter Zeitgrössen innerhalb variirter 
Zeitfiguren nicht darstellen. 

Aber es ist von Wichtigkeit, dass wir die Theilungsweise 
des Aristoxenus auch da verfolgen, wo sie in äusserlichen Me- 
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chanismus yerfallen ist; denn wir haben keine Aussicht auf zu- 
verlässige Wiederherstellung der antiken Composition , so lange 
wir nicht objectiv feststellen, wie die Alten ihre so häufigen 
ungleichartigen Tacte abgetheilt haben. Wir werden natürlich 
nicht dabei stehen bleiben: durch dynamische Analyse der un- 
gleichartigen Tacttheile gelangen wir zur Erkenntniss der rhyth- 
mischen Einheit. Das ist die wohlberechtigte subjective Behand- 
lung des antiken Rhythmus, welche über die Theorie des Aristo- 
xenus hinausgeht. 

§ 3. Zweifelhafte Messungen der alten Rhythmik. 

Die Philologen sind nicht einmal über die ersten und ein- 
fachsten Grundsätze der griechischen Rhythmik einig. Daran 
sind freilich die alten Rhythmiker nicht allein schuld. Denn 
nicht nur diejenigen, welche von der antiken Theorie ausgehen, 
sind uneinig, sondern in noch höherem Masse die modernen 
Metriker, welche ihr eigenes Gefühl oder unsere Tactschrift 
zum Massstabe der rhythmischen und metrischen Theilungen 
machen. Aber auf einige wichtige Fragen geben die griechischen 
Rhythmiker für unsere Anschauungsweise ungenügende Antwort. 
Ich will untersuchen, ob unsere Anschauungsweise berechtigt, 
oder ob die Darstellung der griechischen Rhythmiker vom Stand- 
puncte der antiken Musik unzweideutig und richtig ist. 

I. Tactgleichheit und Irrationalität. 

Wir verlangen von einem Theoretiker, dass er vor allem 
die Tacteinheit oder den Tactwechsel feststellt, wenn er ein 
Musikstück rhythmisch zerlegt. Ohne gleiche Tacte oder ohne 
genaue Angabe etwaigen Wechsels in der Tactform ist heutzutage 
eine Composition nur den gelehrten Musikern verständlich. So 
sehr habeii wir uns an gleiche Abtheilungen in der Tactschrift 
gewöhnt. Ist es nun nicht ein arger Fehler von Aristoxenus und 
seinen Nachfolgern, dass sie nicht einmal sagen, ob in der grie- 
chischen Musik das Princip der Tactgleichheit herrscht? Aller- 
dings ist das sehr rücksichtslos gegen unsere philologisch- musi- 
kalischen Dilettanten, die sich denn auch an Aristoxenus wohl 
einmal grimmig rächen, indem sie ihm das Verständniss des 
Tactes absprechen. Im vierten Jahrhundert v. Chr. lag die Sache 
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anders. Man bedurfte damals der mechanisch gleichen Abthei- 
lungen weit weniger und theilte überhaupt in der Notenschrift 
nicht nach Tacten, sondern höchstens nach melodischen S^jzen. 
Aber, sagen unsere Dilettanten, es gehört zum Wesen des Tactes, 
dass er in stets gleicher Grösse wiederkehrt, bis ein berechtig- 
ter Wechsel und mit diesem wiederum eine für sich stetige 
Tactgrösse eintritt. Wenn also die griechische Musik überhaupt 
Tact hatte, so musste er im Princip gleich sein, und Aristoxenus 
mit seinen Nachfolgern hätte das bemerken können. Dieser Vor- 
wurf ist nur nach unserer Anschauungsweise berechtigt. 

Es unterliegt keinem Zweifel, dass den griechischen Dichtern 
und Musikern Gleichheit der Tacte bekannt und geläufig war. 
Die ältesten Poesien, im epischen Hexameter, bestehen aus stets 
gleich-grossen „Massen" („ft£r()a*' sind hier Einzeltacte) ; es ist 
keine Abweichung von der Tactgleichheit, dass der letzte Dakty- 
lus durch einen Trochäus mit Pause ersetzt werden kann. Auch 
der Pentameter mit Mittel- und Schlusspause, sowie die reinen 
Anapäste haben unverkennbare Tactgleichheit. Diese ist selbst- 
verständlich und bedurfte keiner besondern Erwähnung, wenn 
man nicht die Bezeichnung der Metriker, nach welcher jene 
fiBtQcc rein oder gleichartig [xad'aQcc^ fiovostörj) sind, als Kunst- 
ausdruck für Tactgleichheit nehmen will. In derselben Lage 
sind natürlich diejenigen Poesien, welche aus reinen lamben, 
Trochäen, Päonen, lonici bestehen. Aber solche Poesien sind 
bekanntlich seltener, da die lamben und Trochäen gewöhnlich mit 
Spondeen, oft mit Anapästen, Daktylen, die Päone und lonici mit 
Trochäen untermischt werden. Mit Bezug auf diese Compositio- 
nen in gemischter Tactform vermissen wir nun eine ausdrück- 
liche Angabe der Rhythmiker über Gleichtactigkeit oder Tact- 
ungleichheit. 

Zwei Möglichkeiten gibt es hier. Entweder hatte jeder 
Tact den vollen Werth seiner Silben, d. h. jede Länge galt zwei, 
jede Kürze einen XQ^'^^S ^Qarog, oder die grösseren Tactfor- 
men verloren, wenn sie unter kleinere gemischt wurden, soviel 
an dem Werthe ihrer Silben, wie viel die Ausgleichung der Tact- 
grösse verlangte. Im ersteren Falle entstand Tactungleichheit 
zwischen lamben und Spondeen oder Anapästen, zwischen Tro- 
chäen und Spondeen oder Daktylen, zwischen einem Päon und 
einer trochäischen Dipodie. Nur die statt des lonicus eintretende 
trochäische Dipodie verursachte keine Ungleichheit der Tactgrösse, 
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sondern nur einen Wechsel der Tactform. Im zweiten Falle 
wurde Gleichtactigkeit entweder vollständig oder doch annähernd 
eingehalten. 

Dass nun die alten Rhythmiker kein allgemein giltiges Ge- 
setz über die Grösse der gemischten Tactformen aufstellen, hat 
seinen guten Grund. Denn es gibt sehr verschiedenartige 
Mischungen, die nicht einem und demselben Gesetze unterliegen 
können. Vorab muss man unterscheiden einerseits diejenigen 
Tactverbindungen, welche im Princip aus einartigen Einzeltacten 
bestehen und nur bis zu einem gewissen conventioneilen Grade 
andersartige Tactformen zulassen, anderseits diejenigen Tactver- 
bindungen, welche in ihrer principiellen Gestalt bereits verschie- 
dene Tactformen enthalten. Von der ersten Art sind die iarabi- 
schen Trimeter und Tetrameter, die trochäischen Tetrameter, 
sowie die nach gleichem Muster gebildeten iambischen und tro- 
chäischen Systeme; von der zweiten Art sind die Logaöden, 
Daktylo-Epitriten und die päonisch-trochäischen Compositionen. 

Die Alten betrachteten den iambischen Trimeter, Tetrameter, 
den trochäischen Tetrameter als einheitliche Compositionen, auch 
wenn in den entsprechenden Stellen ein Spondeus, Anapäst, 
Daktylus eintrat. Denn diese letzteren abweichenden Tactformen 
fanden sich nach Belieben des Dichters unstät ein, sie lockerten 
wohl die rhythmische Bewegung, aber unterbrachen oder verän- 
derten sie nicht. Dass die griechischen Dichter und Theoretiker 
die Sache so auffassten, lässt sich .desshalb nicht bezweifeln, weil 
sie den Spondeus, Daktylus, Anapäst dem lambus, Trochäus afi 
identischen Stellen gegenubersetzten. Sie haben demnach in 
solchen Fällen nicht dreizeitige Tacte mit vierzeitigen verbunden ; 
sondern, da an den lamben und Trochäen als den Stammtacten 
nichts zu ändern war, so mussten die Spondeen, Anapäste, Dak- 
tylen in ihrem Werthe verkürzt und jenen dreizeitigen Tacten 
gleich oder nahe gestellt werden. Erst hier haben wir eine 
Lücke in den Angaben der griechischen Rhythmiker zu beklagen. 
Wir erfahren nicht, ob die Spondeen, Anapäste, Daktylen den 
lamben und Trochäen in der Zeitdauer vollkommen oder nur 
annähernd gleich kamen. Beides ist an sich möglich und rhyth- 
misch ausführbar. Wer das eine oder andere zwingend bewei- 
sen will, unternimmt etwas Unmögliches, es müssten denn neue, 
positive Zeugnisse gefunden werden. Einstweilen wird die herr- 
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sehende Meinungsverschiedenheit in diesem Puncte nicht zu be- 
kämpfen sein. 

Den meisten Beifeii findet die Böckh*sche Ansicht, nach 
welcher jene Spondeen, Anapäste, Daktylen dieselben irrationalen 
Tacte sind, wie sie Aristoxenus und Aristides beschreiben (p. 292 
Mo. p. 39 Me). Nach Aristoxenus hat der irrationale Trochäus 
{xoQstog aXoyog) seine Thesis identisch mit der Thesis des ra- 
tionalen Trochäus; dagegen seine Arsis liegt in der Mitte zwi- 
schen einer einzeiligen und zweizeitigen Arsis. Diese Erklärung, 
von Böckh nicht richtig gefasst, ist durch Westphal in ihr Recht 
eingesetzt worden. Die mathematische Bestimmung der irratio- 
nalen Arsis dagegen ist nicht im Sinne des Aristoxenus, welcher 
den Tact verhältnisslos nennt und ihn nicht messen kann'''). 
Ueberhaupt war eine mathematische Ausmessung der in ihrer 



*) Wie unbestimmt die irrationale Arsis war, zeigt der Vergleich, 
den Aristoxenus zwischen den rhythmischen und harmonischen Ver- 
hältnissen anstellt p. 294 f. Mo. In der Harmonik wird das kleinste 
darstellbare Inteiiyall, die 9isoig (i^-Ton), theoretisch noch in kleinere 
Bruchtbeile zerlegt, bis zur Dritbel-d tscig = -j^-Ton, dcoSsytatrjfiogiov 
xovov (Harm. p. 25 Me). Dieser i^j-Ton ist nur arithmetisch vorhan- 
den und wird benutzt, um DiflPerenzen in den kleinsten hörbaren Inter- 
vallen zu bestimmen; er selbst ist einzeln nicht vernehmbar. Aristo- 
xenus vergleicht nun das imaginäre, nur in der Berechnung vorkom- 
mende Tontheilchen mit einem Zeittheilchen , welches ebenfalls nicht 
einzeln im Rhythmus^ sondern nur in den theoretischen Zahlenverhält- 
nissen zu finden ist. Er sagt (p. 296 Mo): x6 Ss nccra xovg täv dgi^- 
[icjv Xoyovg Xafjißavofisvov qyixov xoiovzov xi dsi voBiv oiov iv xoCg 
di(XGX7jiiaxiiiotg xb f^cadsyiaxTjfiogiov xov xovov 'Kctl sC xt xoiovxov alXo sv 
xatg xmv öiaaxrifidxmv nccgaXXayaig Xafißdvsxai. q>avSQ6v dh Sid xav 
slgrjfiivcovj oxi ri iiiarj X7jq}d'sCaa xmv agasav ovn ^öxai üvfifisxgog xy 
ßdesL* ovSlv ydg avxmv i^sxgov iaxl hoivov ^vgvd'fiov. Daraus erhellt, 
dass die arithmetische Berechnung des betreffenden Tactes in keine 
bestimmte Formeln zu bringen war; denn wenn ein rhythmisches ^oo- 
SeyiaxT^fiogiov XQ^vov in der Theorie des Aristoxenus fixirt gewesen 
wäre, 80 wurde er dasselbe nicht als xolovxov xi bezeichnet haben. 
Es gab offenbar kleine Zeitdifferenzen, die auf ein Bruchtheil des %g6' 
vog ngmxog hinausliefen und desshalb an das dcodeucctrjfiogtov xovov 
erinnerten, aber nicht so fassbar waren, weil überhaupt die rhythmi- 
sche Zeit nicht so fassbar ist, wie das tonische Intervall. Westphal geht 
weiter, als Aristoxenus, indem er J und \ xgovog ngaxog berechnet 
(Metr. I 515 ff. II 608). Dass der xQovog ng6xog von den Rhythmikern 
nicht mehr theoretisch getheilt wurde, trotz der kleinen merkbaren 
Schwankungen in der Dauer, sagt Aristides ausdrücklich p. 32 Me. 
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Gesanimtgrösse äbermässigen Tacte im Alterthum nicht möglich. 
Die Art der Notenschrift verhinderte jede genaue Fixirung, die 
natürliche Aussprache des Textes gestattete keine mathematisch 
exacte Verkleinerung der Silben. Es blieb dem Sänger über- 
lassen, die rhythmische Bewegung auch in den irrationalen Tacten, 
so gut es ging, festzuhalten*). 

So vieles die erwähnte Bdckh'sche Annahme auch für sich 
hat, sie ist nicht als erwiesen zu betrachten. Denn es fehlt uns 
leider an der positiven Nachricht, dass solche irrationale Tacte 
ihre Stelle in den gesprochenen Versen fanden. Wer weiss, ob 
dieselben nicht ausschliesslich gesungenen Rhythmen zukamen? 
Aber so weit dürfen wir die Skepsis vielleicht nicht treiben, 
wenn wir nicht alle Hoffnung auf Herstellung eines rhythmischen 
Systems aufgeben wollen. Verwandte Erscheinungen sind es je- 
denfalls, die in der Irrationalität und in den Spondeen, Daktylen, 
Anapästen des Trimeters oder Tetrameters vorliegen. Diese 
scheinbar vierzeitigen Einzeltacte sollten von uns nicht pedan- 
tisch ausgemessen und berechnet werden. Auch wir haben in 
der praktischen Vocalmusik unzählige Tacte, die. um ein kleines 
unmessbares Zeittheilchen über die mathematisch fixirte Dauer 
hinaus verlängert werden, gerade wie die irrationalen Tacte, und 
wie die unreinen Stellen der lamben oder Trochäen. Jeder 
Sänger, welcher richtig declamirt, bringt solche Verlängerungen 
an, obgleich wir sie nicht schreiben, weil wir nur die abstracte 
Tactform notiren, während die Griechen nach der concreten 
Textform massen. Z. B. wird kein guter Sänger die Stelle aus 
Schuberts Müllerliedern (9): 



m 



Dicht unter ihrem Fensterlein 

so vortragen, dass die Silben „Dicht*' und „ter'' gleich viel Zeit 
wegnehmen; vielmehr gibt man auf der ersten Silbe soviel nach, 
dass die zwei Schlussconsonanten deutlich ausgesprochen werden, 
das tonlose „ter" hingegen singt sich rascher. Gerade dieses 
Nachgeben auf der ersten Silbe bringt einen Spondeus hervor, 
und wir erhalten die metrische Form :-|-.^_c5|_w-. Nicht 



*) Diese Lehre von den irrationalen Tacten habe ich begründet 
in den Metrischen Studien S. 19—23. 
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anders verhält es sich mit Anapästen oder Daktylen. Schubert 
declamirt in denselben Liedern (10): 





nnd rief mit Singen und =» die Blümlein am Ufer die 



Bei richtigem Vortrage nehmen naturlich die drei Silben „Blüm- 
lein am" etwas mehr Zeit weg, als die zwei „rief mit*', obgleich 
beide Silbengruppen abstract in gleich grosse Tacttheile unter-* 
gebracht sind. Der griechische Rhythmiker, vom Vortrage des 
Textes ausgehend, notirte Trochäus und Daktylus — , . ^ w und 
versuchte keine abstracto Ausgleichung der beiden Tactformen, 
welche in der Praxis ja doch nicht exislirte. Uebrigens ist die 
im Vortrage des modernen Sängers eintretende Schwankung auch 
eine unmessbare. 

Mögen nun die Griechen irrationale Tacte in den unreinen 
Stellen des Trimeters und Tetrameters ausdrücklich angenommen 
haben oder nicht; jedenfalls betrachteten sie die durch Spon- 
deus, Anapäst, Daktylus eintretende Verzögerung als zu unbedeu- 
tend, um darauf hin Tactungleichheit anzunehmen. Für wahr- 
scheinlich halte ich es, dass der irrationale Tact da seine Stelle 
hatte, wo sich ein Ueberschreiten der normalen Tactgrösse um 
ein merkbareres Zeittheilchen fühlbar machte, wie in den Lo- 
gaöden. 

II. Epitrite und Daktylen. 

Ob Epitrite mit der reinen Messung 3 : 4 in der griechischen 
Poesie vorkommen, ist zweifelhaft. Aristoxenus kennt sie nicht. 
Dagegen erwähnen Psellus und Aristides den Xoyog iTtitgitog, 
und zwar als einen selten vorkommenden. Es ist nicht abzusehen, 
wie das Zeugniss des Psellus § 9: yivstat [Sd noxs n(ybg\ xal 
iv [AdyG>] iniXQlzfp zu vereinbaren sei mit der kategorischen Er- 
klärung des Aristoxenus (p. 302 Mo) : x6 Sh imdöijiiov (isyB^og 
ovx ix^L SvaCgaOLV noStxrjv tgiäv yäg X,a^ßavo(Liv(ov X6yc9v 
iv tots imä ovdsig ictiv Iggy^fiog' äv elg (liviariv 6 tov 
inixQtxov. Entweder hatte der alte Rhythmiker eine Reschrän- 
kuug dieses Satzes im Verlaufe seiner „rhythmischen Elemente" 
angebracht, oder es liegt den Worten des Psellus eine von Ari- 

Bbambach, rhythmische Untersnohangen. 2 
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stoxenus abweichende Theorie zu Grunde *), wohl dieselbe, welche 
von Aristides ausdrücklich erörtert wird (p. 35 Me); ro dh iTtCxQv- 
rov aQ%sxav (ihv d^o i^raörj^iov, yCvBxai dh ecog tsaaaQeöxaL- 
dsxccö'^liov. öTcdvLog de iq XQV^^S ccvtov. Also nach Aristoxe- 
nus ist das Verhältniss 3 : 4 unrhythmisch, nach Psellus kommt 
es wenigstens hin und wieder einmal vor, nach Aristides findet 
es sich nicht nur einzeln, sondern es verbinden sich, wenn auch 
selten, Epitrite zu einer vierzehnzeitigen Tactgrösse. 

Keine der Angaben lässt sich mit den Epitriten Pindars verein- 
baren. Denn diese müssen doch wohl rhythmisch sein, da sie un- 
zweifelhaft in den herrlichsten Compositionen vorhanden sind, 
auch kommen sie nicht vereinzelt oder nur zu zweien, sondern 
häufig und zu mehr als zweien vor. Im letzten Falle Hessen 
sie sich freilich in vierzehnzeitige und siebenzeitige Tacte zer- 
legen. 

Die Erklärung der Epitrite ist um so schwieriger, als diese 
mit Daktylen vereinigt erscheinen. Es fragt sich, ob in der 
Tactverbindung |-^|-_|-v.^|-v.w| — | 3_|-4-|-4-|-4_j-4 

Zeiteinheiten zu messen sind, oder ob der Trochäus mit den 
folgenden Tacten ausgeglichen werden soll in einer der For- 
meln: 4 «[Aoyot] + 4 + 4 + 4 + 4 oder 3 + 3a + 3a + 3a 
+ 3 a oder 3 + 3a + 4 + 4 + 4. In der ersten Berechnung 
(3 + 4 u. s. f.) findet ein Tactwechsel innerhalb des Epitriten 
statt, in der letzten Berechnung (3 + 3a + 4 u. s. f.) stellt sich 
der Tactwechsel zwischen dem Epitriten und den Daktylen ein, 
in den beiden mittleren Formeln herrscht Tactgleichheit. Die 
griechischen „Chorizonten" (S. 6. 11) durften nach Aristides bei 
der ersten Messung stehen bleiben; vermuthlich theilten sie: 

a'. (liysd'og iTCtdörjfiov - ^ I — iv Xoyio inixQCxGi 3 : 4. 
ß\ „ da)d£xd^ri(iov -^^^, -v.v^| — iv Xoytp Siitka- 

6Covv 4 + 4:4. 



*) Letzteres ist die Ansicht Weyhe's: *illud vero nemini dubium 
esse potest, quin Pselli verba cum scala Aristoxeni, quoquo eam modo 
interpretamur, non consentiant, atque ille quinque, hie tres rationes 
rhythmicas posuerit. Quae cum ita sint, vehementer errant ii, qui 
Psellum summa fide excerpsisse atque ex Aristoxeni decretis nihü di- 
eunt mutasse; neque Aristoxeni testimonia ex Pselli temere sunt sup- 
plenda; immo haud scio an Pselli verba abiuranda sint iis, qui in Ari- 
stoxeni soleant iurare\ De veterum rhythmi et recentiorum tactus quem 
vocant discrimine, Bonner Doctoi'disseii;. 1865 p. 5. 



I 
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Dass sie eine rhythmische Einheit in den Tacttheilen aufsuchten, 
ist nach der Beschreibung des Aristides (p. 41 Me) nicht wahr- 
scheinlich. 

Die modernen Rhythmiker und Metriker sind nicht bei der 
Anweisung des Aristides stehen geblieben, sondern haben nach 
eigenem Ermessen, theilweise mit Benutzung der Aristoxenischen 
Lehrsätze, Tactgleichheit in den Epitriten und Daktylen herzu- 
stellen gesucht. Was in dieser Richtung bis zum Jahre 1868 
geleistet wurde, hat der Hauptsache nach Westphal zusammen- 
gestellt und kritisirt (Metrik II 603—614). Westphal selbst 
entscheidet sich für das Verhältniss 4 a -[- 4 u. s. f. (- ^, — 
= f + i» +2 + 2). Seitdem hat die Vossische Messung des 
Trochäus und Spondeus nach dem j^ - (|^-)Tacte 

(4 + 4 =J./JJ) 

wieder energischere Vertheidiger an J. H. H. Schmidt, Moriz 
Schmidt, Lehrs, Brill*) gefunden. Von allen gleichtactigen Mes- 



*) J. H. H. Schmidt benutzt den Epitriten, um zu zeigen, „dass 
ein natürlicher und sonst bei allen Völkern (sie) gebräuchlicher Tact sich 
eben so gut und besser mit fetzenhaften Notizen des Aristoxenus ver- 
einen üesse, als eine unnatürliche Verbindung, wie Westphal sie an- 
nimmt". Zu diesem Zwecke bedient er sich folgender Argumente: 
,,Der Xoyog rgiTfldaiog und inizgitog werden gleichmässig von Aristo- 
xenus verworfen, d. h. in einer allgemeinen üebersicht, in welcher er 
die Grundformen der Tacte einprägen wollte. Schwerlich nun hat er 
einen novg iTeit^Ltog, d. h. einen J-Tact als musikalische Grösse 

gekannt, während ihm ein Tact wie J , J^, in den Melodien aller 
Völker vorkommend , in keinem Falle unbekannt sein konnte. ... Er 
wird bei sogenannten Epitriten auch wohl zwischen der musikalischen 
Geltung und der Silbencombination unterschieden haben. Er wird also 

die musikalische Geltung t—*-»! d. i. 3^1 neben 2 : 2 von der 

sprachlichen Notation « w, I - ^^> 1» wo zwei Tacttheile einander 

zu folgen scheinen, die sich wie 3 : 4 verhalten, genau gesondert haben." 
Das beweist freilich nur, dass die Aristoxenische Erörterung über die 
Silbe, als Mass, über den xgovog ngäxog und über die Eunstausdrücke 
d^<f7i(U)gy xqCariaog — ifczäarifjLog für J. H. H. Schmidt vergeblich oder 
unverständlich geblieben ist (Kunstformen II 84 f.). Moriz Schmidt 

hält es für selbstverständlich, dass ein Epitrit in die Noten {J . J^ J J 

und \ J • J \ J J umzuschreiben sei (Pindar's Siegesgesänge p. IV). 
Ebenso begreifen Brill und Lehrs nicht, wesshalb die J- Messung 

I J . J^ I J J I , die allerdings schon vor ihnen hinlänglich bekannt 
war, nicht anerkannt wird ; denn durch dieselbe „ist das Eintreten des 

2* 
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sungen lässt sich aber sagen, dass sie nicht aus der antiken 
Theorie erweisbar sind. Am einfachsten und naturlichsten wäre 

die Umschreibung des Epitriten in unseren |^-Tact J. J J J- 
Wäre sie richtig, so hätten die griechischen Theoretiker sich 
um 1 Zeiteinheit verzählt, indem sie den Trochäus zu 3 ^i^^df oe 
ngäroL, statt zu 4, annahmen. Diesen Fehler müsste der Ge- 
währsmann des Aristides und Psellus, und wer sonst von Epitri- 
ten spricht, begangen haben. Ferner fänden wir in dem ersten 
Theile des Epitriten eine Länge und eine Kürze nach dem Ver- 
hältnisse 3 : 1 [iv XoyG) rgiTclacip) vereinigt. Darauf könnte 
freilich jene weitere Angabe des Psellus yCvsxai 8i nots novg 
xal iv xQinXaCtGi Xoyp (9) nur bezogen werden, wenn man 
den Trochäus und Spondeus als je einen besonderen Tact misst : 

|. I — |3:1|2:2| (das sind zwei f -Tacte). Der Xoyog 

TQtTtXdöiog und inlxQirog schliessen sich naturlich gegenseitig 
aus; und welches von den beiden Verhältnissen passend wäre, 
könnten wir nicht bestimmen, wenn wir überhaupt die Angaben 
des Psellus hier anbringen wollen. Aber das Verhältniss 3 : 1 
wird von Aristoxenus (p. 302 Mo) ausdrücklich verworfen und 
von Aristides nicht angewendet. Daraus folgt mit Nothwendig- 

keit, dass eine reine Tactform .— ^3:1 (J. ^) in der griechi- 
schen Rhythmik für die guten Theoretiker nicht existirte. Sollte 
nichts destoweniger eine Silbenverbindung mit dem Zeitwerlhe 
^ v^ 3 : 1 vorgekommen sein, so wurde sie von den kundigen 
Rhythmikern jedenfalls nicht als ein Tact behandelt, sondern 
die einzeitige Silbe musste zu einer folgenden zweizeitigen in 
diplasisches Verhältniss treten. Es fand also keine „Fusstren- 
nung'' diaiißsöig srodtxry nach der Kürze statt | •— ^{, sondern 
es fiel eine dvaiQBCig vno xf^g ^v%\ionoilag yivoyLivq vor die 
Kürze I •— I ^ . . . Wenn somit Aristoxenus und die „Chorizon- 
ten" des Aristides den scheinbaren Epitriten - -^ — als acht- 
zeitigen Tact behandelten, so theilten sie ihn gewiss in zwei 
zusammengesetzte Theile [yi'i^ övvd'sxd), in einen dreizeitigen 
und einen fünfzeitigen, und den letzteren wiederum in einen 
dreizeitigen und einen zweizeitigen. Es erschienen dann im 
Ganzen drei Zeitabtheilungen, nicht im reinen Verhältnisse, keine 



Spondeus gerechtfertigt" nicht nur in lamben, sondern auch in Tro- 
chäen und Dactylo-Epitriten (Brill, Aristoxenus' Messungen 48). 
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XQovot nodixoij sondern Zeilabtheilungeu, welche nur der prak- 
tischen Composition eigenthümlich sind, XQ^^^'' Qvd^iioTCOuag 
tdiov: I t— I ^ - I ^ I 3 : 3 : 2. Eine solche mechanische Zer- 
fällung, welche nach unseren Begriffen die rhythmische Bewe- 
gung verdeckt, ist die unausbleibliche Consequenz des von Ari- 
stoxenus angenommenen Unterschiedes zwischen der reinen und 
der praktischen Tacttheilung, wenn hier wirklich 8 Zeiten vor- 
liegen. Anderseits, da Aristoxenus kein epitritisches Verhältniss 
anerkennt, so hat er auch keinen aus Trochäus und Spondeus zu- 
sammengesetzten Tact gebildet; sein Satz ro sTtrdörj^ov (isys- 
n^o£ ovx ix^i diMiQB0LV 7CoSi,xi^v ist wörtlich zu nehmen. Fand 
er also in der praktischen Composition dennoch dreizeitigen Tro- 
chäus mit vierzeitigem Spondeus, Daktylus vereinigt, so Hess er 
eine äusserliche duxiQSöcg Qvd'fLoaoiiag l8Ca eintreten, z. B. 
|-s.|-|_|_^|.|_|.|.s.|_|^.|^ (3: 2:2: 3: 2:2) +(2:2:2:2:2). 
Derartige Theilungen widersprechen ja nicht seinen drei Grund- 
verhältnissen: in den Dreiern steckt der loyog 8i%XA0iog2 + 1, in 
je zwei Zweiern der koyog töog. Es ist mehr als Vermuthung, 
wenn ich annehme, dass Aristoxenus desshalb keinen Epitritus 
kannte, weil er sich an die Zerfällung in kleinste Theile bei ge- 
mischten Tactformen gewöhnt hatte. Und zwar richtete er sich 
hierin nach der Tactirung. Setzen wir voraus, die beiden Epi- 
trite, welche das erste Glied des oben erwähnten Beispieles bil- 
den, seien nach folgender Schablone getheilt worden: 



2 t 2 
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- - ^ ^ V V — ^^ >» — 

Xoyoi' dmXtiaiog Caog SmL ta, 

SO haben wir den sprechendsten Beleg für den Satz des Aristo- 
xenus (p. 290 Mo): iiSQi^ovraL yccQ ivioi tcov icoöäv Big dt- 
jcXäöLOV (8) tov elQtiiiivov itXi^d'ovg (4) ccQtd'iidv xal ig 
TCoXkaicXdOiov. akk^ ov xad'^ avtov 6 Ttovg sig to nXiov tov 
siQfi^ivov nXfjdvvg iiSQ^^etaiy aXV vtco rijg Qv^iionoUag Siai- 
QBltav tag tovKvtag SiaiQiöBig (vgl. S. 10). Also der Fuss an 
sich, wenn er aus reinen Theilen, z. B. Trochäen, bestände, 
wurde höchstens 4 örifiBta oder Theilzeichen für die einzelnen 
Tactglieder haben; nun ist es aber ein durch die praktische 
Composition eigenthümlich gestalteter Jtovg, und. desshalb kann 
er doppelt so viele, d. h. acht und noch mehr Theilzeichen 
haben. 
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novg yictd'* avtov 
{diatgsaig Tcodinrj) 



nach halben Tacten getheilt und dirigirt: 

I II 

_w_w» |_w_*^ 1 Nieder- + I Aufschlag = 2 ari- 

fisia {Xoyos Samwli-Kog) 
nach Vierteltacten getheilt und dirigirt: 

I II III IV 

_w|-w|-w|_vy2 Nieder- + 2 Aufschläge =ä= 4 

amiBia (2 -(- 2 : Xoyog daxTvAt- 

XOff) 

(modern : 1 Niederschlag, 2 Sei- 
tenschläge, 1 Aufschlag) 



Qvd'fionoUag %Q^Gtg 
(Siatgsaig vno x^g 
(vd'pkonoiiag ytvo-^ i 

tiBVTj) 



XQOvoi f^g (v4^^07toiiag tSioi 

_^ ^>^ 14 Zeiteinheiten 

nach kleinsten Theilen zerlegt und dirigirt: 



II 



III 



Nieder- Auf- Nieder- 



IV 



VI 



VII 



VIII 



Aufschlag "bis = 8 arjfisia. 



Tactformen der letzteren Art kann Aristides nicht gemeint haben, 
wenn er sagt, das ydvog iTcCxQixov beginne mit der siebenzeiti- 
gen und ende mit der vierzehnzeitigen Grösse, es werde übrigens 
selten angewendet. Denn erstens sind Doppelepitrite häufig, 
und zweitens lässt sich ein vierzehnzeitiger Tact in der Form 

~^ ^ — gar nicht nach epitritischem Verhältnisse theilen. 

Das einzig natürliche Verhältniss wäre -^ — \ - ^ — 7-7 
(== 1 : 1 d. i. „gleich" oder „daktylisch"). Da indessen auch 
die „ Chorizonten " bei Aristides ausdrücklich eine epitritische 
Messung annehmen (p. 41 Me) , so müssen wir zugeben, dass in 
einer nach Aristoxenus aufgekommenen Theorie dreizeitige Tacte 
mit vierzeitigen nach dem Verhältnisse 3 : 4 und 6 : 8 verbun- 
den wurden, z. B. 

3 4 

ijttäoij^ov \ - ^^ I — 

inCtQirov / - ^ | ~ v^ v^ 

tsööaQaöxatSBxaöriiiov 
inkgitov 

Auf solche Tactverbindungen werden wir nun auch wohl das 
inCxQLtov bei Psellus beziehen müssen. Damit wäre sein xqi- 
nXäöcov hier ausgeschlossen ; und, wenn wir letzteres auch nicht 
auf die Form t_ w anwenden dürfen, so bleibt nur die An- 
nahme übrig, dass ein koyog tQiTtldötog zuweilen in den 
XQovoc ^vd'^OTtoiiag tSioi von den Rhythmikern berechnet 
worden sei (z. B. w | _ ^ | und ^ _ | v^ vgl. Metr. Studien S. 88). 
Der Entwicklungsgang der griechischen Rhythmik von Aristoxe- 



}6 8 
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nus abwärts lässt sich folglich so schildern: Aristoxenus führte 
sowohl in den gleichartigen, als in den ungleichartigen Tacten 
die Grundverhältnisse 1 : 1, 2 : 1, 3 : 2 durch. Diejenigen Tacte, 
\% eiche sich in ihrer Gesammtgrösse nicht fugten, wurden so 
weit in kleinere Theile zerlegt, bis eines der drei Grundverhält- 
nisse zum Vorschein kam. Dabei liess er die Grössen 3 -{- 1, 
3 -{- 4 nicht zusammentreifen, sondern theilte nach den ^(^di/ot 
Qv^lionoiiag Idioi entweder noch einmal 1 -f- 2 -|- 1 (diplasisch), 
3 -f 2 + 2 (päonisch-gleich), 1+2 + 2 + 2 (diplasisch-gleich) 
oder suchte die Verbindung von 3, 1, 4 durch Beziehung auf 
vorhergehende und folgende Zeitgrössen zu vermeiden. Aber 
die Bequemlichkeit, ganze Trochäen, Jamben, Spondeen, Dakty- 
len, Anapäste bei der Zergliederung und Tactirung zusammenzu- 
halten, bewog seine Nachfolger, die Einschnitte nicht streng nach 
den Grundverhältnissen zu machen, sondern wirkliche oder schein* 
bare drei- und vierzeitige Einzeltacte aufzusuchen. Dadurch ge- 
langte man zur Concession eines vierten Grundverhältnisses 3 : 4, 
welches die „ Chorizonten ** bei Aristides bereits als selbstver- 
ständlich hinnehmen. So ging man von den kleinen Theilen des 
Aristoxenus in ungleichartigen Tacten allmählich ab und fand es 
schliesslich auch bequemer, einem dreizeitigen Tacte eine Einzel- 
zeit gegenüberzustellen, als die drei Zeiten noch einmal zu thei- 
len. Alle jene Zerfallungen in kleine und kleinste Theile kamen 
nur in ungleichartigen Tactbildungen vor, und diese wurden 
„schräge" (do;(fttot) genannt; die gleichartigen Tacte liessen in 
ihrer Gesammtheit eines der Grundverhältnisse zu und Messen 
„gerade" [6q^oC). Die epitritischen Formen mussten sich unter 
«der Hand des Aristoxenus einer schrägen Zerfällung fügen; als 
der loyog iTcitQLtog recipirt war, hiessen sie auch „gerade" 
(vgl. Metrische Studien p. XXXFV). 

Was folgt nun für die Gleichtactigkeit oder Tactungleichheit 
der Epitrite und Daktylen ? Negativ, dass wir aus der Theilungs- 
weise der alten Rhythmiker keinen Schluss auf Gleichheit oder 
Wechsel in den daktylisch - epitritischen Compositionen machen 
können. Ferner, dass eine Zerfällung in gleichzeitige Tactab- 
schnitte |^^| — |-^^|4 + 4 + 4 nicht antik ist. Positiv, 
dass Aristoxenus und seine Nachfolger eine mechanische Theilung 
anwendeten, welche von der rhythmischen Urform unabhängig 
war und sich nur nach den Bedürfnissen einer äusserlichen 
Tactirung richtete. 
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Es muss eingestanden werden, dass wir aus den Fragmenten 
der Rhythmiker nicht mehr das Tactmass vereinigter Epitrite 
und Daktylen erschliessen können, und dass die antike Praxis 
des Dirigirens nicht einmal eine abstracte Fixirung des Tactmasses 
verlangte. Die Anwendung der von Aristoxenus bezeugten Irra- 
tionalität würde zur Reducirung der Spondeen und Daktylen auf 
annähernd dreizeitige Tactabschnitte führen. Dagegen würde die 
ebenfalls von Aristoxenus herrührende mechanische Zerlegung der 
XQOVoi ^v^iiOTtoUag ÜÖiOL^en modernen vierzeitigen Tact überall 
gestatten: |i-i | - -: | - j j | - ^. | 3 | + 1 , 2 | -f 2 u. s. f. End- 
lich würde nach demselben Mechanismus auch eine Zerlegung 
in abwechselnde drei- und vierzeitige Tactabschnitte möglich 
sein: -*, ^ | - | _ | -', ^ | j | _ | j | ^^ v^ | u. s. f. Gegen die 
Theorie des Aristoxenus verstösst nur zweierlei: die triplasische 
Messung des Trochäus l*— ^| — |3 + 1|, 2-|-2|, wie sie Voss 
und andere vornehmen, und die Berechnung nach Bruchtheilen 
des xQovog nQ(5tog, welche von Böckh begonnen und von West- 
phal, Cäsar modiGcirt worden ist. Ich glaube zwar voraussetzen 
zu dürfen, dass Aristoxenus auf eine arithmetische Fixirung der 
kleinsten Zeittheile hinarbeitete. Er versuchte offenbar dieselbe 
Methode im Rhythmus einzuhalten, welche in der Harmonik durch 
die Pythagoreer begründet war und in der abstracten Intervallen- 
theilung bis zu 3^ des Ganztones hinabstieg. Aber die Art, wie 
er den ^^-Ton mit dem Differenztheilchen der xßö^ot vergleicht 
(oben S. 15), zeigt auf das Deutlichste, dass er Bruchtheile des 
XQovog 7tQ(DTog nicht mathematisch fassen konnte, sondern sich 
mit einer annähernden Abschätzung begnügen musste. So scharf; 
sinnig daher namentlich die WestphaFsche Berechnung nach 
Brüchen auch sein mag, sie ist eine unberechtigte Ueberschrei- 
tung der von den alten Musikern in der Zeitmessung eingehal- 
tenen Grenze. 

Sollen wir nun die erste Länge des Epitriten drei- oder 
vierzeitig messen , -j^|-|-| 3:2:2=2+1:2:2 oder 
I ^ I .., ^ I - I 3:3:2 = 3:1 + 2:2? Oder sollen wir in den 
Epitriten Irrationalität annehmen? Ich gestehe offen, dass ich 
auf diese Fragen keine zuverlässige Antwort weiss. Wäre die 
Gleichtactigkeit erwiesenes Gesetz der griechischen Musik, so 
müssten wir annehmen, dass Aristoxenus entweder irrationale 
Spondeen und Daktylen mit der Grösse von annähernd 3 Zeiten 
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oder irrationale Trochäen mit der Grösse von annähernd 4 Zeiten 
verwendet, oder endlich die äusserliche Abtrennung einer drei* 
zeitigen Länge | «— | w _ | . | . u. s. f. vorgenommen habe. Gegen 
die Irrationalität spricht entscheidend der Umstand, dass die so 
klar dahin fliessenden daktylisch-epitritischen Compositionen bei- 
läufig in der Hälfte ihrer Tacte unreine Messung gehabt hätten, 
wenn die Trochäen nahezu 4 od!r die Spondeen und Daktylen 
nahezu 3 Zeiteinheiten enthielten. 

Es bleibt uns also die Wahl zwischen der Abtrennung einer 
dreizeitigen Grösse | ^ | ^> - | - | und der tactwechselnden Thei- 
lung in Trochäus und Spondeus ^, ^ | _, _. Ich glaube, dass die 
musikalische Praxis des Alterthums sich diese Alternative nicht 
so scharf stellte. Ohne Zweifel hing die Theilungsweise von 
den Bedürfnissen einer verständlichen Tactirung (etj^aöla) ab. 
Statt vier Theilzeichen {0ri(i€ta) des reinen Tactes können, ge- 
mäss dem Zeugnisse des Aristoxenus, 8 und mehr Theilzeichen, je 
nach Beschaffenheit der Zeitgrössen, angewendet werden (s. S. 10. 
21. 22). Und eine verständliche Tactirung der daktylisch-epitri- 
tischen Compositionen verlangt eben Bezeichnung der vielen xqo- 
voi ^v^fionouag tSioi^ also mehr Theilzeichen, als der gleich- 
artige drei- oder vierzeitige Tact. Bedenken wir nun, dass es 
Praxis der alten Rhythmiker war, die Theilzeichen für die Er- 
scheinungsform, nicht für den abstracten Zeitwerth der Tact- 
theile zu machen, dass z. B. der Trochäus, ein novg tgiötifiogy 
welcher ein fUQog Siöi^fiov neben einem einzeitigen (iSQog ent- 
hält, auch nur zwei Theilzeichen bekommt, so können wir uns 
unschwer die Tactirung der Daktylo-Epitriten vergegenwärtigen, 
War ein Epitrit, z. B. rag ctxovetj zu dirigiren, in welchem 
die erste Länge mit der folgenden Kürze keine durch Noten 
bestimmte oder allgemein bekannte Dauer hatte, so sah sich der 
Chorlehrer natürlich gezwungen, alle vier Zeitgrössen durch je 
ein Theilzeichen anzugeben. Er tactirte also mit dem Fusse: 



NiederscMag 



kv/rzes Aufheben 



Niederschlag 



Aufhehen 
4 



Es lag nun in seiner Gewalt, das kurze Aufheben oder den klei- 
nen Aufschlag des Fusses (2) knapp zu fassen. Wenn er den 
ersten Niederschlag (1) breit nahm, so konnte der kleine Auf- 
sclilag (2) unverhältnissmässig kurz dazu ausfallen; und der letz- 
tere fand dann erst seinen Halt, nach antiker Auffassung, in 
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dem folgenden zweiten Niederschlag (3), welcher das Doppelte 
des kleinen Aufschlages ausmachte« Endlich das zweite Auf- 
heben (4) nahm ebenso viel Zeit in Anspruch, wie der zweite 
Niederschlag. Bei einer solchen Tactirung wäre nach strenger 
Schreibart der erste Niederschlag als breitere Zeitgrösse (etwa 
dreizeitig •—) zu notiren. Indessen ist es leicht ausführbar, den 
ersten Niederschlag (1) ebenfalls etwas knapp zu fassen, sodass 
nicht ganz die dreizeitige Dauer *- ausgefüllt wird; auch dann 
tritt ein scharfes Verhältniss zwischen Länge und Kürze erst 
ein, wenn auf den kleinen Aufschlag (2) die bestimmte zweizei- 
tige Länge des zweiten Niederschlages (3) folgt. Ich halte es 
für mehr als wahrscheinlich, dass die Alten sich darüber gar 
keine Rechenschaft gaben, ob der Epitrit nach den Zeitgrössen 
I - I >. I - I - I 2, 1, 2, 2, oder | - | w, . | . | 3, 1, 2, 2, vor- 
zutragen sei ; denn die Auffassung der ersten Länge konnte dem 
Dirigenten oder Solosänger ebenso* gut überlassen bleiben, wie 
in unserer Musik die unzähligen Declamationsnüancen , die Fer- 
maten, das Ritardando und Accelerando, endlich die gesaminte 
Markirung der melodischen Phrasen den Ausübenden oder dem 
Dirigenten anheim gestellt sind. In den Epitriten der griechi- 
schen Musik war damit dem Dirigenten oder Solosänger nicht 
einmal ein weiter Spielraum gegeben, da die Aussprache der 
langen und kurzen Silben ein natürliches Mass für den einzelnen 
Ton^ bildete, dagegen eine Dehnung zu besonderem Effecte von 
dem Dichter nothwendig vorgesehen und durch unverkennbare 
Zeichen (•— > •— ') notirt sein musste. So viel wir aus der Ueber- 
lieferung schliessen können, waren einfache Epitrite in den Gesang- 
stimmen nicht besonders notirt (s. Anh. § 1). In den anapästisch- 
iambischen Hymnen an den Helios und an die Nemesis finden 
wir keine rhythmischen Unterscheidungszeichen für lambus und 
Spondeus oder — nach Abtrennung des Auftactes — für Tro- 
chäus und Spondeus. Demgem^ss ist es glaublich, dass ein 
Sänger, namentlich in alter Zeit, keiner weiteren Notirimg be- 
durfte, als wie sie in der verlorenen Handschrift von Messina 
zu den Anfangsversen der ersten pythischen Ode erhalten war — 
die Aechtheit der Melodie vorausgesetzt: 

ir VP Ol TT P I 

XQvöea (poQ^Ly^ ^Ajc6XX(ovoq u. s. f. 

Dass der zweite und sechste Ton kurz war, zeigte der einfache 
Vocal €, a\ dass die übrigen Töne lang waren, zeigte ebenfalls 
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die Quantität der Silben. Und wenn nun geschah, was Pindar 
ankündigt: aeC^vtcci d^doidol öä(ia0iVj und wenn der Dirigent 
richtig tactipte, so war die rhythmische Bewegung hergestellt. 
Wurde der Epitrit %Qv6ia q>OQ ... (- - — j mit 4 „ödfiMiv*' 
dirigirt, so lag es gewiss an der subjectiven Auffassung des Chor- 
meisters , ob er den Trochäus xqv6b . etwas knapp oder etwas 
breiter nahm. Es liegt, meines Erachtens im Charakter dieser 
metrischen Form ein frisches, aber massiges Beschleunigen der 
ersten Silben, welches stets durch die Spondeen zur Ruhe ge- 
bracht wird. Ich halte es daher für richtig, von der exacten 
Fiiirung des Trochäus (ob - ^ oder •— | -) abzustehen. 

Aristoxenus würde nun gewiss mit 4 Theilzeichen den vor- 
liegenden Epitriten tactirt haben; denn er kennt ja nicht den 
siebenzeitigen epitritischen Tact. Aber in gewissen Fällen muss, 
wie gesagt, nach seiner Zeit die Verbindung von Trochäus, Spondeus 
oder Daktylus oder auch von lambus, Spondeus oder Anapäst den 
Musikern so selbstverständlich geworden sein, dass ein „Zeichen'' 
für den dreizeitigen und eines für den vierzeitigen Tact aus- 
reichte. Eine solche epitritische Tactirung setzt natürlich leicht 
übersichtliche Tactformen und besondere Vertrautheit zwischen 
dem Dirigenten und Chor voraus. Sie konnte daher keine all- 
gemeine oder häufige Anwendung finden: öTCccvcog dh ij XQ^^i'S 
rot; BmxQCtov (Arist,). 

§ 4. IKe Lehre von den Crjiista, 

Der mehrmal erwähnte Kunstausdruck örjfistov ist in der 
musischen Theorie ein Gattungsname, welcher mehrere Species 
umfasst*). Je nachdem ein „Zeichen" durch Schrift oder 
durch körperliche Bewegung gegeben wird, unterscheidet man 



*) Es ist das Verdienst Feussner's, die musische Bedeutung 
von arifisiov gründlich erörtert und, mit einer Ausnahme, richtig dar- 
gestellt zu haben. (Aristoxenus^ Grundzüge der Rhythmik, Hanau 1840 
S. 49 ff. „Von der Bedeutung des Ausdrucks üTjastov und ürjfisia no- 
*os".) Namentlich die ajjiisia ogx'n^^sois sind gut besprochen (S. 7 f. 
*9). In den Schlussfolgerungen geht bekanntlich Feussner irre, was 
aber seiner verständigen Erklärung der Grundbedeutungen von arjpLsiov 
keinen Eintrag thut. Ich habe versucht, einen rationellen Zusammen- 
hang in die verschiedenen Bedeutungsarten zu bringen. 
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geschriebene Zeichen (Noten) und Bewegungszeichen. Dass 
Ofiliftov so viel wie „geschriebenes Tonzeichen" oder „Note** 
faeissen kann> bedarf keiner Erklärung (Aristox. härm. p. 39 f. 
Me. Anon. de musica § 85 p. 49, 13 West.). Die Bewegungs- 
zeichen sind zweifacher Art: entweder rühren sie von demjeni- 
gen her, welcher die Bewegung ausführt, oder sie werden von 
demjenigen gegeben, welcher die Bewegung leitet. 

Wirkt derjenige, welcher eine Bewegung ausführt, als Tän- 
zer, so sind die „Zeichen" seiner Bewegung die einzelnen Ver- 
änderungsmomente in der Körperstellung (Aristox. rh. p. 278 Mo. 
Aristid. p. 32 Me). Wirkt er dagegen als Sänger oder Instrumen- 
talist, so sind die „Zeichen" der hervorgebrachten Tonbewegung 
jene einzelnen Zeitabschnitte, an deren Umfluss wahrzunehmen 
ist, dass und wie lange der Ton in der Zeit fortbewegt wird. 
Wie alle Bewegung in der Zeit, so wird nämlich auch die mu- 
sikalische durch gewisse Zeitabschnitte gemessen, die als Mass- 
einheiten behandelt und für je einen Tonsatz als unabänderliche 
„Zeiteinheit", „erste Zeit** ;|r(>dvos jcgärog, fixirt werden. TlgfS- 
tog iilv ovv iöZL xqovoq ärofiog xccl iläxiOtog^ og Tcal ötj- 
listov xaXsltai (Aristid. p. 32 Me). Der griechische Rhythmiker 
iixirte die Masseinheit, indem er denjenigen Zeitabschnitt, auf 
welchen nur eine Körperbewegung des Tänzers, nur ein Ton, 
nur eine kurze Silbe fiel, welcher nicht mehr theilbar durch 
mehrere Körperbewegungen, Töne, Silben war, als die „erste 
Zeit** oder als „Zeitzeichen** festhielt. (Aristox. rh. p. 280 Mo. 
Aristid. p. 32: iXa%L(Sxov da TtaXä [rov nQäxov %q6vov] 6g 
TCQog riniäg^ olg iöxv ng^xog xaxaXtiTtxog al^d'tjöSL, ötjfietov 
dh xakstxat diä x6 d^iSQtj elvai, xad-o xal ot yscsfiexQui, xo 
TCagd Cq)i0iv ä(iSQig, (fruistov ngoöfiyögsvöav. ovxog dh Sv 
dfieQi^g {Lovddog oCovsl xcigav ixBi). 

Zeichen, von aussen her zum Leiten der Bewegung ge- 
geben, sind Schläge oder Winke, durch welche das Eintreten 
einzelner Bewegungsabschnitte kundgethan wird. Die Schläge 
wurden von den Alten durch Auftreten des Fusses {ßdöig) oder 
Anstoss des Fingers (digitorum ictus, mittelalterlich tactus) her- 
vorgebracht. Wir bedienen uns gewöhnlich der Schläge oder 
Winke in freier Luft und nennen dieselben, nach mittelalterlicher 
Ausdrucksweise, Ta et schlage. Das Niedersetzen des Fusses, die 
ßdöig, der Niederschlag mit dem Finger, wurden allgemein 
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O'iöi^g*) und das entsprechende Aufheben ägöcg genannt, sodass 
das ,, Zeichengeben '% die örniaöia der Alten, aus einer Reihe 
abwechselnder ^döeig und aQ6€ig zusammengesetzt war. Der 
gemeinsame Kunstausdruck für diese beiden Theile des ,,Zeichen- 
gebens" ist nun wieder öt^iBtov^ „Tactirungszeichen". Dass 
0tlfietov diese specielle Bedeutung haben könne, ist nach der 
Grundbedeutung des Wortes nicht anzuzweifeln, wird aber auch aus- 
drücklich durch eine Stelle des Psellus bestätigt, in welcher ßaötg 
und aQöcg gemeinschaftlich Or^fieia genannt werden (§ 12 p. 20, 
18 yi) :' ov ^iv yaQ zäv Jtodäv dtio ^lovoi^g Ttstpvxaöt öti^stoi-g 
XQ^0^at &QOBI xal ßdösi^ ol Sl tqiöIv^ agöBt xal dmky ßdöei^ 
Ol dh rixQaCLy dvo agesöt xal dvo ßdösHiv. Der sonstige Sprach- 
gebrauch stimmt hiermit überein (vgl. Aristox. rh. p. 288. 290 Mo). 

Die musikalische Kunstsprache wendet, wie die grammatische, 
das Wort Orifistov an, nicht das synonyme, primitive ö'^fia; letz- 
teres ist dichterisch in der Bedeutung „Tactirzeichen" (Pindar 
Pyth. I 4). Dagegen die nothwendigen Zusammensetzungen wer- 
den natürlich von der primitiven Form gebildet, z. B. diöriiiog, 
rQi6ij(iog (hier liegt o^iia = örifistov in der Bedeutung „Zeit- 
einheit" zu Grunde). 

Indem unsere Metriker den Gebrauch des Kunstausdrucks 
öTifietov nicht scharf beobachteten, verwechselten sie die ver- 
schiedenen Bedeutungen , namentlich unterschieden sie nicht 
„Zeiteinheit" von „Tactirzeichen"**). Aber auch die 
richtige Unterscheidung zwischen den Tactirzeichen und den 
Zeiteinheitszeichen, welche Feussner fand, fährte noch nicht 
sofort zur Einsicht in den Sachverhalt. Es war nämlich noch 
nicht die Bedeutung der d'SiJsig und agceig hinreichend geklärt. 
Es ist bekannt, dass die Wörter ^iöLg und aQCvg ursprünglich 
den Act des Niedersetzens und Aufliebens bezeichnen, hier rt- 
&ivai xov noda, atgsiv zov Tcoda, Angewendet wurden dann 
dieselben Wörter auf den Zeitabschnitt oder auf den Complex 
von Tönen und Silben, welcher durch Je ein Niedersetzen oder 
Aufheben des Fusses markirt oder tactirt wurde {otniaivead'ai). 
Da man zu den accentuirten Tönen und Silben den Fuss nieder- 



*) Aristoxenus zieht den Namen ßdaig vor; auch umschreibt er 
ßdatg durch 6 xaro» z^^y^ff* '^^ xarco, und agaig durch 6 avco XQOvog, x6 
avm (Westphal I 499). 

**) So Böckh, schon von Feussner S. 50 getadelt. Vgl. .Westphal 
Metr. I 563. 
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setzte, zu den nicht accentuirten ihn aufhob, so übertrug sich 
der Name ^e0ig concret auf die accentuirten oder „guten" Theiie 
des Tactes, agöig auf die accentlosen oder „schlechten" *j. Wenn 
man einzelne Trochäen, lamben, Daktylen, Päone, lonicl tactirte, 
so hatte man eine d'B0LS und eine aQCig, Waren aber meh- 
rere Einzeltacte zu einem zusammengesetzten Tacte vereinigt, so 
beanspruchte natürlich die kleine Q^i^ig oder aQ6ig des einzel- 
nen Trochäus, lambus, Daktylus, Päon, lonicus keinen selbständigen 
Werth, sondern ordnete sich dem Gesammtwerthe unter, welchen der 
zusammengesetzte Tact seinen Theilen verleiht. Der zusammen- 
gesetzte Tact theilt sich nämlich viieder in accentuirte und ac- 
centlose Theiie^ die nun selbstverständlich nicht mehr einfach, 
sondern ebenfalls zusammengesetzt sind. Nach der einmal an- 
gefangenen üebertragung von Q^bölq und agaig werden diese 
Wörter folgerichtig auch auf die zusammengesetzten schweren 
und leichten Tacttheile angewendet. Das heisst, diejenigen Töne 
und Silben, welche im Einzeltacte %B0Lg oder &Qöig hiessen, 
nun aber ihre Selbständigkeit aufgeben, verlieren auch ihren 
Namen, und der ganze Complex, in dem sie sich befinden, er- 
hält, je nach seiner Stellung im grossen Ganztacte, den Namen 
^iaig oder apiJtg. Würde z. B. ein Trochäus oder lambus tactirt, 
so hätte er seine %^i6Lg ^ und seine agaig ^; verbinden sich aber 
zwei Trochäen zu einem Tacte, so haben w ir zwei Tacthälften, 
wovon die eine schwer ist {^ioig), die andere leicht [agOig). Es 
tritt nämlich der erste ganze Trochäus oder lambus in die d'iOiQy 
der zweite in die agOtg, oder umgekehrt: 



ccQßig 



agOLg 



d'eaig 9'icig 



agaig 



ägaig 



&iaig oder umgekehrt; d-saig 

Ausdrücklich bestätigt dies Aristides p. 39: KQi^xixdg og evv- 
66trixBv ix XQoxcciov d'BöBcag xai rQO%aCov uQöBeag' ddxrvXog 
xatd i'afißov og övyxeitai i^ läfißov d'iöBcag xal Idciißov ap- 



*) Aus dieser Theilung und Benennung bat sich noch- weiterhin 
ein nachlässiger Ausdruck entwickelt. Wenn nä,mlich die Arsis oder 
Thesis aus zwei Silben besteht, so werden diese zuweilen „2 Arsen" 
oder ,,2 Thesen" genannt. Z. B. avanaiazog in dvo ßgocxsimv agasrnv 
[agascog Leid.] hccI (ivTigag &ias(og Bakcb. p. 25 Me. vgl. Aristid. p. 39 Me. 
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iteas u. s. f. Die Zusammensetzung wird bekanntlich weiter ge- 

.^ \4 >_ vy — vy 

führt, ^ — V — ' ^p^-* u. s. f. Die beiden Abschnitte nennt man 

die „Theile" oder „Zeiten" des Tactes; nach alter Ausdrucks- 
weise : „durch die dtaiQsaig nodvx'^ werden die fis^ oder X9^' 
voi Tcodog bestimmt". Die Bedeutung von d'^öig, äg^tg in der 
musikalischen Kunstsprache lässt sich nun so entwickeln. 0s0ig, 
ciQ6ig sind entweder actiye (d. h. subjective, von einem Diri- 
genten ausgehende) Tactirzeichen : d'60ig-aQ0ig 6i]iiaivov6a xqo- 
vov noS6g\ oder passive (d. h. objective, vom Dirigenten tactirte) 
Tacttheile: ^i0ig-aQ0ig ernLUivoiiivri = XQOVog Crmavxog: 

A. activ (oder subjectiv): das Niedersetzen, Aufheben des 
Fusses (Bakchius p. 24 Me); 

B. passiv (oder objectiv): der durch Niedersetzen, Auf- 
heben des Fusses bezeichnete Theil des Tactes (= fta- 
Qog Tcodog^ ;i;(>oVo$ ücodog); und zwar 

1) besteht im einfachen Tacte die d^i^ig oder ägaig 
wiederum aus einfachen Theilen, d. h. aus je einer 
oder zwei Längen oder aus je einer oder zwei Kürzen; 

2) umfasst im zusammengesetzten Tacte die d'iöig oder 
&Q6ig auch zusammengesetzte Theile, d. h. ganze ein- 
fache Tacte ohne Rücksicht auf deren innere d'söigj 
aQ6ig, 

Vergleichen wir damit den Gebrauch von örj^Astov, so zeigt sich, 
dass die Bedeutung „Tactirzeichen" zu der activen Bedeutung 
von ^iöig^ aQöig sich verhält, wie Genus zu Species. Auch die 
passive Bedeutung von d-dötg, uQöig nimmt 6r}ii€tov insofern an, 
als es ebenfalls für ^egog Ttodog gebraucht wird: naidv Sia- 
yviog ix ^axgäg d-eöecog xal ßQa%eCag xal ^axQÜg aQOSfog. 
7tat(6v iytißatdg ix ^axQäg &i0€(og xal ^axg&g aQOscag xal 
dvo (laxgäv d'iöstöv xal ^axgäg aQöscag. Svdyviog (ihv,., 
dvo xqvltat Cruietovg. inißaxog dl .. rittaQöi ;|^(>G)fi£i/o^ ft«- 
QSötv ix dvotv agöscDv xal Svotv äiatpoQCDV d'iöscjv yU 
vsrat,. In dieser Stelle des Aristides (p. 39) werden also die 
2 Arsen und 2 Thesen des Päon epibatos zusammen 4 iiigr} ge- 
nannt, und anderseits werden 1 Arsis und 1 Thesis des Päon 
diagyios zusammen als 2 örnista bezeichnet. Aristides aber 
nennt die zwei Thesen des Päon epibatos „verschiedene", 
und das hat seinen Grund darin , dass die 5 Längen des Tactes 
ohne Bruch in 4 fiigi] getheilt werden, wobei die beiden schweren 
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Theile, hiesig, ungleichen Antheil erhalten. Hier stellt sich also 
eine Differenz zwischen der activen und der passiven Bedeutung 
der Wörter aQöig, d'iovg^ erniBiov heraus. Der Päon epiba- 
tos hat: 

6 passive Abschnitte =» 1 ^iciq >|- 1 aQCig -f~ ^ ^iosig + 1 Sgaig 

4 aktive atifiiia =1 „ +1 „ -j" t ^fcig 9iiil^*) + 1 „ 

Das heisst, die 2 schweren Längen, welche an dritter und vierter 
Stelle stehen, werden nicht durch zweimaliges, sondern durch 
einmaliges Niedersetzen des Fusses tacUrt. Der vierte passive Ab- 
schnitt, der nicht besonders „ bezeichnet'' wird, heisst demgemäss 
nicht 07iii€tov und ist also auch nicht selbständiges iiigog icodog. 
Es zeigt sich mithin, dass nicht alle schweren Silben durch 
einen Niederschlag oder eine Thesis des Fusses bezeichnet wur- 
den; es herrschte vielmehr hierin eine gewisse Convenienz oder 
Kunstübung der Dirigenten. Diese machten, wie noch heutzu- 
tage gute Kapellmeister, nur soviele Zeichen, als nöthig waren, 
und nicht mehr. So erfahren wir, dass der gute Dirigent des 
griechischen Alterthums höchsten 4 Zeichen in einem reinen 
Tacte von grösserer Ausdehnung gab; wer mehr geben wollte, 
machte wenigstens nach der Ansicht des Aristoxenus einen Fehler 
(p. 290 Mo). Es mussten hiernach mehrere Bestand theile des 
Tactes unter einem Schlage zusammengefasst werden können, 
wie z. B. bei uns auch halbe Tacte mit ihrer Thesis und Arsis 
nur durch ein Zeichen tactirt werden (alla breve). Anderseits 
kam es auch vor, dass eine passive Thesis zu lang war, um 
durch ein Tactirzeichen deutlich markirt zu werden, und dann 
sah sich der Dirigent gezwungen, zwei Zeichen zu geben. Dies 
ist der Fall im tQOxaiog orjiiavTog, Denn einmal wird ver- 
sichert, dass derselbe eine achtzeitige d'iiJig enthalte, das an- 
deremal, dass die d^saig eine doppelte sei, und zwar durch 
die Kunstübung des Dirigirens verdoppelt werde: zQOXcctog <Jiy- 
^avtog 6 il^ oxtacij^ov d'iaecog xal tezQa^r^iiov &Q0s(og, 
— öTjiiavtög dh ort, ßQaävg mv rotg x^wotg, intxaxvri- 
tatg XQrirMi OTi^aolaig^ nagaxoXovdilöecDg ivexa d^nXa- 
Ctd^cjv rag hiesig (Aristides p. 37 Me f.). Demgemäss 
wurden auf die achtzeitige passive ^i6ig zwei Niederschläge, 
active d^iestg^ gemacht. Das heisst, wenn mit dem Fuss tactirt 



*) Aristid. p. 98 Me : inißatos • . . awra^attcov tij dmX^ ^iasi r^v 
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Tvurde, stampfte der Dirigent während der acht Zeiten zweimal 
auf, und Hess während der folgenden vier Zeiten den Fuss ruhen. 
Wer mit der Hand tactirte, konnte dieselben Bewegungen machen, 
die heutzutage bei * dem massig schnellen f - Tacte ausgeführt 
werden : 

passive Q-iaig 8017^0?, S^fOig ^ctii^og 



active ^icets a ff äqcig 

Schlug man zur ^iöig zweimal mit der Hand auf und liess zur 
ä^6tg die Hand schweben, so that das denselben Dienst. Eine 
dreischlägige Tactirung war jedenfalls auch bei dem OQQ;iogf so- 
wie bei den grösseren zusammengesetzten iambischen Tacten 
üblich. 

Dass die activen Tactirzeichen selbständig über den passiven 
oder objectiven d'iöeig stehen, hat zuerst Weil erkannt (Jahrb. 
f. Phil. 71, Bd. 1855 S. 396 ff. Westphal hat diese Theorie 
angenommen; Metr. I 563. 648). 

Die speciellen Bedeutungen von 0ti^€tov lassen sich nun so 

entwickeln: 

ifriiiSLO'U „Zeichen" 

^ V 

I. geschriebenes II. Bewegungszeichen 

Zeichen; 



Note" (Bezeich- A. Zeichen der Be- B. Zeichen des Be- 
nmJ^- oderNotirungs- wegunffsforia: wegungsfort- 

Isiunst naoocGriaavtiyin) 1) im Wenden des Kör- schrittes: 

pers, criiisiov oQxri- 1) (activ) dingirende 
<r«a»g Zeichen , Ta,ctirzei- 

2) in den durch das chen (Dirigiren = 
Tönen abfliessenden arjfiaüia) 
Zeiteinheiten,<r]j|[i£r- 2) (passiv) die in ei- 
ov ^ ;|rpovoe nQmxog nem Tactirzeichen 

enthaltene Zeit, orj- 
(itiov = XQOvog jro- 
dog »= (ifQog noSog, 

Hie unter H. zusammengefassten Bedeutungen lassen sich durch 
die Uebersetzung „Theilzeichen" (der Bewegung) wiedergeben. 
Verwechslungen, namentlich zwischen II A 2, H B 1 und 2, haben 
vielfachen Irrthum unter den modernen Metrikern hervorgerufen. 
Wer sich wundern sollte, dass der allgemeine Begriff örj^stov 
so ins Detail der Kunstsprache verzweigt ist, der möge erwägen, 
dass eine solche Detailirung sehr nahe lag und auch unserer 

Bbambach, rhythmische Untersuchungen. 3 
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Technik nicht fremd ist. Denn wir gehrauchen ebenso den all- 
gemeinen BegriiT ,,Theil" in der musikalischen Kunstsprache 
fär verschiedene Dinge» und speciell die Bezeichnung „Tacttheil" 
soiiiohl für grössere, als kleinere Zeitabschnitte (sowohl für ,,Tact- 
glieder", als „Gliedertheile"). 

§ 6. üeber das Dirigiren mit xaigleichen ci^^sta. 

Verfolgen wir die theoretischen Regeln über die Cfifista in 
der Praxis, so ergibt sich, dass die alte Technik des Dirigirens 
von der modernen einigermassen verschieden war. Der moderne 
Dirigent richtet es wenigstens principiell so ein, dass^ inner- 
halb desselben Tempo's und Tactes seine Auf- und Niederschläge 
gleiche Zeitdauer beanspruchen. Es werden ja bei massigem 
Tempo die unter sich gleichen Tactglieder geschlagen, welche 
in gerader oder ungerader Anzahl den ganzen Tact ausmachen. 
Desshalb pflegen bei uns die 6i]fiBLa und die entsprechenden 
(id^ xodög unter sich gleich gross zu sein. Aber es gibt auch 
Ausnahmen. Der griechische Rhythmiker zerlegte sich nur die 
daktylischen Tacte in 2 gleich grosse Theile, die also durch 
einen Niederschlag und einen ebenso grossen Aufschlag tactirt 
wurden. Die iambischen und päonischen Tacte zerlegte er in 
2 ungleiche Abschnitte nach dem Verhältnisse 1:2, 2:3. W^urde 
jeder Abschnitt durch e i n Zeichen tactirt, so währten die Tactir- 
zeichen natürlich ungleich lang; und, da die Alten nach den 
Tactirzeichen die „Zeiten" oder „Theile des Tactes" {xQovovg^ 
fi^Qf! nodog) zählten, so folgt, dass ihre Tactzeiten oder 
Tacttheile mit den entsprechenden Zeichen im iam- 
bischen und päonischen Tacte ebenfalls ungleich 
gross waren. Die Ungleichheit der ii^Qrj<i XQ^''^^'' ^odog wird 
ausdrücklich angegeben : taußog yilv ovv ixXTJd"!] . . . stagä xov 
lov slQfiiiivov ngdg xovto yccQ 6 Qvd'^og did ro loyostdig 
xal tijv dviöorrita xäv avxov fiSQiSv JtQoCtpoQog Arist. 
p. 38 Me. — Kai ot ^€v iv t6a> Aoyc) zBrayfisvoi dt' ofia- 
loripca xaQiiötSQOi' ot Ö* iv iittiiogia diä tovvavtlov xa- 
Kivriiiivoi' yiiooL de ol iv rä SiTtXaolovi^ dvfO(iaXiag f^hv did 
rijv avLOoxrira yiBxsiXritpoxeg id. p. 97. — 6 imßaxog xs- 
xlvfixai iiäkkov^ 6wxaQaxx(DV (ilv xy dLjtXfj d'B<S6i xi^v ijru- 
Xnv id. p. 98 vgl. 99. 

Sonderbarer Weise hat man eine Stelle aus den rhythmi- 
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sehen Elementen des Aristoxenus zum vermeintlichen Beweise 
für die Gleichheit der iiBQti jcodog {aijiista) herbeigezogen. Sie 
lautet (p. 292 Mo) : xai TCQOC&Btiov dh rotg slgr^Uvoi^g^ 8rt ta 
fL€v ixdöTOv nodog 6rifi£ta Bia^ivei t6a ivxa xai rä 
dgid'fia xai tä {leyid'Eiy a[ d' VTto r^g Qv^fiOTtotiag yi- 
v6(isvaL Siaigi^Sig noXkr^v ka^ßdvovCi noixiXCav. Was das 
heisst, darüber sollte eigentlich keine Meinungsverschiedenheit 
obwalten. „Die Zeichen (d.h. tactirten Theile) eines Jeden 
Tactes bleiben sich fortwährend gleich, sowohl an 
Zahl, als an Grösse.'' Man kann natürlich von einem ein- 
zelnen Tacte nicht sagen, dass seine Theile sich an Zahl fort- 
während [Sta^ivBi ovta) gleich bleiben; Aristoxenus spricht 
von wiederholt vorkommenden Tacten. Jeder Tact, so oft er 
vorkommt, bleibt sich stets gleich in der Zahl und Grösse seiner 
Theile: Theilungsverschiedenheiten werden aber durch die prak- 
tische Rhythmenbildung herbeigeführt. Z. B. 3 Ttaiävsg iicißa- 
xoC folgen aufeinander: 



oijfifia 12 3 



12 3 



12 3 



Die öriiista bleiben sich in jedem Tacte gleich an Zahl (4) und 
an Grösse (1 = 1 = 1, 2 = 2 = 2, 3 = 3 = 3, 4 = 4 = 4). 
Das ist so einfach und natürlich, auch so bestimmt von Aristo- 
xenus ausgesprochen, dass man sich wundern muss, wenn aus 
der oben mitgetheilten Stelle der Schluss gezogen wurde, dass 
innerhalb eines Tactes die Otiiiata stets einander gleich seien. 
Als wenn nach Aristoxenus beispielsweise in den 3 Tcaimvag 
inißatoi ,d[e 0fi(i£ta 1 = 2 = 3 = 4 sein müssten! Dieser 
Schluss ist gegen den klaren Sinn der Worte gemacht worden, 
von Feussner (Aristoxenus* Grundzüge S. 33*) und Brill 
(Aristoxenus* Messungen S. 28). Die wunderlichen Ansichten des 
letzteren gehen auf die Verwechslung zwischen öfjftBtov als „Zeit- 
zeichen" und CT^^Biov als „ Tactirzeichen " zurück. Er spricht 
von irriger Meinung Westphals, wenn dieser „glaubt, dass unter 
Umständen das eine 6rin€L0v des Tactes 2 xc^(5i/o^ n^mroi^ das 
andere 1 umfassen könne". Westphal aber hat hierin einen 
Mitschuldigen schon an dem Verfasser des rhythmischen Frag- 
mentes in der Pariser Handschrift 3027 (§12): 6 xgCormog 



*) Die übrigen Stellen, welche er anführt S. 33 — 36, beweisen 
nichts für unseren nächsten Zweck. 

3* 
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laiißixog, 6 eijiietov Cvvixfov (Jh) iv &q0£i xal övjtkdctov 
iv ^iosi .... tiSv yoLQ tquSv 1} diaiQSüig sig (?v) arj^istov 
xal dmXaötov yivsrai (täv xs ^g o^oCag*). Zu erstaunen 
ist, wie B rill sich mit den 2 öTj^istcc in den einzelnen Daktylen, 
Trochäen, Päonen, lonici durchhilft**). Hier eine Probe: 

Daktylus: J | J^ Trochäus: J | J^ Päon: J ^/ | J lonicus: J J J^ 

^^i^^^^fiT * r'f I ^ nr ^~fr' 

12 12 .12 12 

Die Griechen hatten demnach nur geraden Tact (S. 29) — wie 
langweilig! wird ein Musiker denken, wenn er das erfährt. Die 
päonischen und ionischen Tacttheile, welche zu widersprechen 
scheinen, werden in Triolen aufgelöst. Naturlich kümmert sich 



*) Die Corruptelen des Textes betreffen glücklicherweise die 
Stellen am wenigsten, auf welche es ankommt Ueberliefert ist: tag 
tgiifTjiiog icciißmog^ 6 (ifi avvexcHv iv agasi xal dmXäaiov iv J^iasij xcav 
yctq TQiatv 71 dtaigsüig sig crjfisiov xat dmXaaiov yivsrai rmv xs l£ 
ofioiatv. Wenn die Verbesserung des Anfangs, so einfach sie auch ist, 
Veranlassung zu Zweifeln geben könnte, so sind doch die Worte Siai- 
Qsaig Big aTifiBCov.mal dmlccaiov unzweideutig. Der Zusatz ^v vor arj- 
(ibCov ist selbstverständlich, aber auch ohne ihn ist ersichtlich, dass 
der dreizeitige lambus in 2 Theile zerlegt wird, von denen der eine 
arjiisiov heisst und der andere doppeltes — arn/LBiov, 

**) Man wird sofort bemerken, dass Brill den Unterschied zwi- 
schen „Stammzeiten" (Tactgliedem) und „Grundzeiten" (zerlegten 
Tactgliedem) nicht beobachtet. Die Griechen sagten für 1t)eides „jj^- 
/Ltfiov", wie wir für beides „Theil" sagen können. Die Griechen setz- 
ten die ungetheilte Grundzeit als Erstes (nQOizov xqovov) an und 
stiegen daher zur Stammzeit auf; wir fangen mit der Stammzeit an 
und steigen durch Theilung zur Grundzeit hinab. Z. 6. 

Stammzeit (Tact- ) < Stammzeit _ _ Xoyog dan- 



glied)J J J I I ^^'^^''Off 

"^^^'^ I Grundz. (GUeder- f = ^^W^^ov ^ Grundzeit ^^^^ 
theil) /3/3J 



novg TS- 
Tgdarjfiog 



Zeitfiguren z. B. J J^ _ ^ ^ SdxtvXog 

Brill nun hat die Grundzeiten als solche ausser Acht gelassen, sie 
zum Theil in den Zeitfiguren, zum Theil in den Stammzeiten gesucht 
und daher natürlich selten ein richtiges rhythmisches Verhältniss ge- 
funden (vgl. Anhang § 1. 2. 3). 
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Brill nicht darum, dass das or^fietov als Zeiteinheit nicht 
mehr aufzulösen, sondern wie der. geometrische Punrt un(heilbar 
ist: JtQärog XQOVog atofiog, og xal ornistov xaXeZtai (oben 
S. 28). Er löst seine örj^stcc, die er als die »^theoretischen Tact- 
theiie'' (Stammzeiten) behandelt, nun einmal auf: im Daktylus 

Jj = 1 örjfiBtov (J); ebenso im Päon fl ^ = l ör^^etov 

(= Jj ^= J), im lonicus werden sogar die 2 (frjfieta (J J) zunächst 
in 3 Theile J J J und diese wiederum in Bruchtheile J J J^, 

3 

J j"3 J zerlegt! 

3 

Woher solche Ungeheuerlichkeiten? Brill kann sich nicht 
erklären, wie ein ungerader Tact (f , -|) durch zwei Schläge 
tactirt werde; wie er glaubt, widerspricht es „nicht nur unserem 
heutigen Gefühl, sondern auch dem Wesen alles Tactirens'% 
dass 3 öi^^sta (Stammzeiten) durch 2 ötjfieta ( Tactirzeichen ) 
dirigirt werden (S. 31). Aber das ist keineswegs richtig. Auch 
der moderne Dirigent geht von der erwähnten principiellen 
Gleichheit der Tactschläge und Stammzeiten nach Bedürfniss im 
ungeraden Tacte ab. Und zwar ist dies regelmässig in den schnellen 
^ (I)-Tac(en der Fall. Wir haben hier dieselbe Praxis, wie die 
Alten, und nur zuweilen eine etwas abweichende Terminologie. 
Denn das ^-Presto z. B. wird nach gewöhnlicher Ausdrucksweise 
durch je einen Schlag tactirt, d. h. durch je einen Nieder- 
schlag, dem naturlich ein Aufheben der Hand folgen muss, da- 
mit wieder ein Niederschlag ausgeführt werden kann. Die Alten 
zählen hier den Nieder- u n d Aufschlag, und sprechen daher von 
2 Zeichen. Auch uns ist indessen für Nieder- und Aufschlag die 
Bezeichnung „zwei Schläge" nicht fremd, doch wird sie re- 
gelmässig nur bei gerader (gleicher) Theilung angewendet. Es 
ist aber unmöglich, den einen Niederschlag mit seinem Aufschlage 
im I^-Tacte anders einzurichten, als indem man auf das erste Viertel 
die Hand unten, und erst bis zum dritten Viertel wieder gehoben 
hat. In der Praxis macht sich das nothwendig so: 

d-iaig I agaig \ 

Presto i r r I r i 
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Der Niederschlag (d'sovg) wird natürlich auf den Zeitmoment ge- 
rechnet» in welchem die Hand unten, der Aufschlag (&Q0ig) auf 
denjenigen, in welchem sie oben ist. Die für das Senken und 
Heben erforderliche Zwischenzeit ist unbedeutend und nicht 
messbar; sie wird von uns sowohl, wie von den Alten, ausser 
Rechnung gelassen. "AqCiv Jtoiav liyo^Bv slvai; otav (ibtso- 
Qog ti 6 novg, d'iotv ds noiav; otav xsi^evog, xov da dvd 
(id0ov Tfj g &Q06(og xccl f^g d'iösog XQOVov odx a^iov 
iniirjTstv, cog ovtcc xiva tc5v Karä (iSQog. did yccQ rijv 
ßQa%vxrixa Xavd'dvei, xal tiqv otptv xal trjv dxoijv, 
noda de xal 0vvd'B0iv 0xoixel(ov sXaxi0triv dsixvvcov (Bakchius 
p. 24 Me). 

Ich will die nicht schwierige Sache an einem praktischen 
Beispiele erläutern. Im Presto-Satze der A dur-Symphonie von 
Beethoven kommt folgende Stelle vor, in der ich die Bewegung 

des Tactirstocks so bezeichne: 4! unten, j( oben. 
Tactzeichen : 




Drei Zeichen in einem Tacte sind der Schnelligkeit wegen nicht 
ausführbar. Die Griechen nun thaten das, was hier durch das 
Tempo nothwendig wird , auch , wenn das Tempo nicht so hin- 
reissend war. Sie tactirten die entsprechenden Trochäen ein- 
zeln ebenso: 

12 12 

novg zgiarj(iog w w/ ^ und » s^ 

Uebrigens werden nicht nur die Presto-Sätze von unseren Diri- 
genten mit einem Nieder- und Aufschlage (2 0ri(ista) dirigirt, 
sondern auch langsamere f und f -Partien, wobei subjectives Er- 
messen und Gewöhnung des Chorpersonals oft entscheidet. An- 
derseits war auch die jetzt in massig schnellen Tempi vorwie- 
gende Tactirung des dreitheiligen Tactes durch drei Schläge den 
Griechen nicht unbekannt. Sie wendeten dieselbe, wie schon 
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oben bemerkt, an, wenn die Tacttheile sehr langsam oder ge- 
dehnt waren, nämlich im tgoxatog ör^fiavtog und im oQd'tog 
(S. 33). Es bleibt also dabei, dass die Griechen ungerade Tacte 
hatten und zu dirigiren verstanden^). 

Sollte aber die Analogie unserer schnellen |^- und | -Tacte 
noch nicht alle Bedenken gegen die Möglichkeit ungleicher 6ri- 
liBta gehoben haben, so ist unser f-Tact geeignet, die Verthei- 
lung von 2 Schlägen auf 3 Tacttheile ausser Zweifel zu setzen. 
Ein praktischer Musiker sagt in einer schulmässigen Anleitung 
für Dirigenten: „Den |-Tact pflegt man auf dreierlei Weise zu 
geben: in der langsamsten Bewegung „sechs Schläge** (jedes 
Achtel einen Schlag), in der mittleren i^ewegung „vier Schläge**, 
ein Schlag für das erste und zweite Achtel (Niederschlag); ein 



*) Für den tffoxoiog arifiavtos nimmt denn selbst Brill 3 unter 
sich gleiche crifiBia an (S. 87) 



// 



4 4 4 XQOvoi ngcitoi 

Das sieht wie ein ungerader Tact aus (|, wenn der XQ^'^^S xgmtog 

J^j — li wenn er ^ ist). Nun müsste Brill noch darthun, warum 

dieser Tact tgoxaiog heisst, obgleich er mit einem punctirten |- Tacte 
nichts zu thun hat, und aus demselben nicht hergeleitet werden kann. 

Denn der Lehrs-BrilTsche Trochäus | U ergibt durch vierfache 
Dehnung f * | f * f * | » d. i. mit Beibehaltung der triplasischen Thei- 

lung: ^ (f)-Tact I * i 1. Da aber der t(foxaCos erifiavtog nicht auf 4 

. oder 2, sondern auf 3 üriiislci zu 12 xQ^^oi ngmtoi y eranschlagt wird, 
so müsste eine dreifache Dehnung des einfachen }-Tactes versucht 

werden. Dieselbe würde nach Massgabe der Zeitfiguren T * T 3 : 1 

wiederum gerade ausfallen und 4 arniBia erfordern« f | f * 1 

(9 : 3 = 3 : 1 im ^-Tacte). Besteht man auf den 3 gleichen arifisia, 
so muss man ungerade theilen: f = | (nicht =s 3 x J)^ wodurch na- 
türlich die Gliederung des einfachen Trochäus aufgehoben wird. Eurz^ 

aus einem }- Trochäus mit 4 so figurirten Achteln ^'n entsteht kein 

zQOxcctog arifiavtog mit 3 gleichen Tacttheilen. Es lassen sich dagegen 
künstliche Messungen mit 2 Tacttheilen zu je 6 Zeiten herstellen^ in 

welchen auch die Figuration ^ " J vergrössert erscheint; und, wenn 

Brill die Consequenzen seiner Berechnungen einmal zieht, so werden 
wir derartiges wohl noch zu erwarten haben. Oder sollte tgoxcciog 
der Name sowohl von kleinen geraden, als grossen ungeraden Tacten 
sein? 
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Schlag (links) für das dritte Achtel; ein Schlag (rechts) für das 
vierte und fünfte Achtel; ein Schlag (Aufschlag) für das sechste 
Achtel; in der schnellsten Bewegung „zwei Schläge", Nieder- und 
Aufschlag; der erste gilt den drei ersten, der zweite den drei 
letzten Achteln" (Gassner, Dirigent und Ripienist S. 107). 



n. ABTHEILUNG. 



DIE EURYTHMIE. 



EvQv^yUa ist kein musikalischer Kiinstausdruck im strengen 
Sinne. Das Wort bezeichnet die gute, wohiabgemessene Bewe- 
gung, und wird nicht allein auf die poetische, sondern auch auf 
die prosaische Rede angewendet (Dionys. de comp. verb. p. 136. 
382. 384 Seh.). Allgemeiner heisst sogar die ebenmässige Be- 
wegung oder Haltung des Körpers und die passende Bekleidung 
eurythmisch. In der modernen Rhythmik und Metrik aber hat 
das Wort „Eurythmie" auch eine specielle Bedeutung, indem das 
Ebenmass der rhythmischen Satzverbindung damit bezeichnet 
wird. Das Wesen dieser speciellen Eurythmie will ich zuerst 
praktisch an einer Strophe des Aeschylus und dann theoretisch 
darlegen. 

I. Eurythmische Anordnung einer Aescbyleischen 

Strophe. 

§ 1. Die ZeUenüberliefenmg im Agamemnon V. 104 —139. 

In der Parodos des Agamemnon hatten die Byzantiner 
noch eine Theilung der Verszeilen, welche auf guter rhythmi- 
scher Gliederbildung beruhte. Die Zahl der Glieder in der er- 
sten Strophe wird von dem Verfasser der metrischen Scholien, 
Oemetrius Triklinius, auf 19 angegeben [nal siöc tijg jtQcirrjs 
xavzrial OtQOtpijg xaXa t^' p. 522, 25 D). Dabei ist der Re- 
frain, als den Strophen und der Epodos gemeinsam, nicht mit- 
gerechnet; derselbe wird besonders besprochen : ro fisvtot te- 
lemalov x<3Xov tijg ts 0tQoqy^g xal dvtc0tQoq)^g xal f^g 
ixpdov xalaltai iq)V(ivLov (ib. 29). Abgesehen von diesem 
Schlussvers bietet die Ausgabe Robortelli's in der Gegenstrophe 
wirklich 19 Zeilen, in der Strophe dagegen 20. Der Unterschied 
beruht in der Schreibweise: 

0tQ. 105 d'sod'ßv xaxanviei 
106 it6i%'(o iLoXndv 



— 44 — 

= dvt. 123 sSdrj koyoSaCrag Tto^jcovg r* dgxdg sie. Zu- 
nächst liegt nun die Annahme, dass der Metriker die Zeilen 
105 + 106 als eine las. Indessen passt eine solche Zeilenforra: 
.^ — S.W nicht zu der Beschreibung , welche der- 
selbe von den einzelnen Gliedern der Strophe macht. Eiöl di 
xd 7tkei(o ^hv dvaTCaiörtxd ÖciistQa dxatdXrjxra xccl xata- 
Xrixxixd, Yiyovv sg)d'ri^ifi£Q^j xal [lovoiiszQa xal jtsvd'rj^cfieQ^^ 
tivd dh xal daxrvXixd xal iaiißixd (ib. 26 — 28 vgl. Philol. 
XX 31). Hyperkatalektische Glieder, wie die Zeilen 105 + 106, 
123 sein würden, finden wir nicht erwähnt. Man wird also 
schliessen müssen, dass der Scholiast die Zeile 123 in anderer 
Gestalt las; während die Verstheilung 105 — 106 wenigstens mit 
seiner Beschreibung in Einklang zu bringen ist. Aber die Zer- 
legung in 19 Glieder bezeugt, dass er auch die Strophe anders 
vorfand, als sie Robortelli bietet. Es Hessen sich in verschie- 
dener Weise dessen 20 Strophenzeilen auf 19 zurückführen; je- 
doch würden wir dabei nur unsicheren Verrauthungen ausgesetzt 
sein, wenn uns nicht ein byzantinischer Metriker zu Aristopha- 
nes* Fröschen 1264 ausdrücklich bezeugte, dass er die von Ro- 
bortelli getrennten Worte attsiov dvÖQcSv ixrsXscav als 
ein Glied gelesen habe, „oWp eq)d^ri(ic(i€Q£g iötiv'*. Nehmen 
wir dieses B(pd'ri(iiH£Qsg auch für den Scholiasten des Aeschylus 
an, so ergeben sich die folgenden 19 Zeilen: 

1 xvQvog slfit d'QOstv odiov XQatog 

2 atöcov dvSQcSv ix tsXscdv, 

3 ätt yaQ d^eod^ev xataTtvsH 

4 TCSVd'CJ [loXTtdv 

5 dXxdv 0Vfi,(pvtog alciv. 

6 ojtcjg d%amv 

7 Sid^Qovov XQaxog iXXdöog r^ßav 

8 i,v^(pQova xdv ydv 



i(pviiviov] aTXivov atUvov, slns to 8'' fv vi^axm sie. 2 atciov 
dvdgmv | 3 in tsXscov. stl yag \ Bob. so auch die Gegenstrophe ih, 3 ^bo- 
d'sv ncctanvhi \ 4 nn&co fioXnocv Bob. 3 + 4= vereinigt die Gegenstrophe 
ib. Die editio princeps theilt ebenso wie Bob.., vereinigt jedoch meist 
je zwei Glieder in einer Zeile und kennzeichnet dies durch eingelegte 
Spatien: 1 + 2 nvQiog elfil d'QOsCv odiov •KQdrog. ateiov dvSQmv 3 + 4 
iyLteXsmv ^tt yäg d'sod'fv natanvsLei. 5 + 6 nst&m fioXndv. 

dgxav avfiq>VTOg aUv. So 6 + 7, 8 + 9, 10, 11 + 12, 13 + 14, 15 + 16, 
17 + 18, 19. 
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9 Tci^Ttri ^vv Soql öixag ngaxxoQi 

10 ^ovQiOQ OQVig rsvxQiS' iiC alav 

11 olfovfSv ßaöiXsvg 

12 ßaöLXsvöVy vsäv 6 XBXaivdg 

13 or' i^oniv ägyiag. 

14 q)avivteg txxaQ [isXdd'Qav 

15 xsQog ix SoQvxdXtov 

16 xa(i7tQexoig ivdSQatOiv 

17 ßo6x6ii£VOL XayCvav 

18 iQixv(iata q)iQiiati ydvvav 

19 ßXaßavta Xotöd'icov öqoiicjv 

Iq den drei ersten Zeilen boten nun aber nicht allein Aeseby- 
lus-Handschriflen , sondern auch die Ueberlieferung bei Aristo- 
phanes eine andere Eintheilung: 

1 xvQLog Blfii d'Qoetv odiov XQcitog 

2 cctaiov ävÖQäv, 

wie die Scholien zu Aristophanes ausdrücklich bestätigen: ro S' 
äaxTvXixov*) TStQäfiatQov. löte ds xäXov ix %o(>ov, dg civ- 
iyvav iv Wyafif'ft voi/t dgäfiatL AlOxvXov (1). ro £ o^oiov 
äiiisTQov (2). Dieselbe Zeilenform hielt, ausser Robortelli, auch 
Ganter bei, und durch den Einfluss des letzteren wurde sie bis 
auf unsere Zeit massgebend. Denn es ist nur eine naheliegende 
Gonsequenz der Canter'schen Eintheilung, dass man im 18. Jahr- 
hundert wieder, wie ehedem in der jjrsten Ausgabe, das kurze 
zweite Glied dem ersten anhängte. So entstand der daktylische 
Hexameter, welcher durch Dindorfs und Hermann's Ausgaben 
zur Vulgata geworden ist. Canter hatte selbst schon die folgen- 
den Worte: ixrsXicov, ht yccQ ^eo^av xara7tva{i)at zu einem 
Verst verbunden und dadurch den ebenfalls von Dindorf und 
Hermann beibehaltenen Pentameter begründet. 

Die vierte Zeile, als Dispondeus, und die fünfte, als Phere- 
crateus , boten keine Veranlassung zu Aenderungen. Nichts desto 
weniger war schon Victorius auf den Einfall gekommen, die Sil- 
ben der ersten 5 Zeilen durchzuzählen, und er hatte die Ent- 
tleckung gemacht, dass im Ganzen 16 Versfüsse herauskommen. 
Diese theilte er in 4 X 4 und erzielte folgende Anordnung: 



*) Der Verfasser dieser Bemerkung war nicht so albern, wie der 
Aeschylus-Scholiast, welcher die Anfangsverse anapästisch las: 
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1 xvQiog fifii ^Qostv oSiOv xQdtog 

2 alöLOv ävÖQfSv ixteXe&v. in yaQ ^eo^sv xatanvüi 

3 iLokitaVy aXxäv 0viig)VTOs aidv. 

Erst die neuesten Theorien unserer Metriker sollten auf eigenem 
Wege wieder zu der Ausgleichungskunst des Victorius zurück- 
fuhren. Westphal findet den Hexameter und Pentameter mit den 
übrigen Versformen so planlos, wie kein griechischer Dichter die 
Rhythmen durcheinander gewürfelt habe; er schreibt (Metr. 
2. Aufl. II 375 f.) : 

1 xvQiog st^i d'QOstv oSiov xgdtog \ atöiov ävÖQ^v ivreXitov 

2 in yccQ d'eod'BV xatanveCei Tcei^fo | fiolnäv dXxä öviiq)vrog 

alciv. 

Die beiden Kürzen itL^ welche durch die Interpunction in den 
Anfang der zweiten Zeile verwiesen sind, hatte Yictorius dem 
vorhergehenden Giiede zugetheilt. Abgesehen von dieser, rhyth- 
misch irrelevanten Versetzung, hätte also Westphal ohne Wissen 
und Willen hier -dem Victorius endlich zur verdienten Anerken- 
nung verholfen. Und Westphal hat hierin an J. H. H. Schmidt 
einen Bundesgenossen (Eurhythmie S. 147). 

Die übrigen Verse hat Victorius dadurch auszugleichen ge- 
sucht, dass er, wie der erste Herausgeber, je zwei Glieder in 
einer Zeile vereinigte, aber die Glieder unter sich durch Zwi- 
schenräume trennte; nur die 10. und 19. Zeile blieb unange- 
tastet. Da sich Ganter an die überlieferten Glieder 6 — 19 hielt» 
änderten seine Nachfolger bis zum 19. Jahrhundert nur weniges, 
namentlich bildeten sie die Hexameter 11 + 12, 17 + 18» Der 
letztere wurde auch von Hermann, Dindorf, Westphal, J. H. H. 
Schmidt beibehalten, welche jedoch im Uebrigen von der Tra- 
dition abgingen. Dindorf stützt sich auf Hermann, Schmidt auf 
Westphal. Ganter, Hermann und Westphal fussen ihrerseits auf 
metrischen Theorien, von denen alle drei gleich zuversichtlich 
.behaupten, dass sie durch die Compositionsweise der Tragiker 
gesichert seien. Die übrigen Herausgeber folgen mehr, oder 
minder geduldig den drei Theoretikern. Das würde keine so 
grosse Verwirrung verursachen, wie sie in den Ausgaben herrscht, 
wenn die jedesmaligen Aenderungen auf einer consequenten Kritik 
der Ueberlieferung und vorangegangenen Leistung beruhten. Aber 
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jeder Theoretiker will von Grund aus nach eigenen Principien 
bauen. Denn da durch Hermann die Ansicht aufkam, dass die 
alten Metriker zu nichts nutze seien, da Dindorf hinzufügte, dass 
die Gesänge des Aeschyhis und Sophokles durch die Zeilentren- 
nung der mediceischen Handschrift vielfach entstellt wurden, so 
gilt es als Regel, die Zeilenöberlieferung zu ignoriren. Die Leser 
sind der Willkör der Herausgeber gegenüber ohne alle Führung, 
da, mit alleiniger Ausnahme der Oxforder Sophoklesrecension von 
Dindorf, keine Rechenschaft über das gegeben wird, was über- 
kommen, was neu erfunden ist. 

§ 2. Zeilenbildnng der neueren Metriker. 

Wenn man sich nun darüber Rechenschaft geben soll, welche 
Eintheilung in der vorliegenden Strophe des Aeschylus die vor- 
zuglichste oder gar Ale richtige sei : gibt dann die Theorie un- 
serer Metriker einen sicheren Aufschluss? Ganter, der nur auf 
seine Erfahrungen im Euripides und Sophokles verweist, schliesst 
sich von selbst aus. Hermann schreibt: 

1 xvQiog eliii ^Qoetv oölov XQccrog atöiov ävögäv 

2 ivreX^tov. hi y&Q ^sod'sv xatanveCai 

3 nBL%ia nLoXndvj 

4 dkoiä 6V(i<pvrog aldv, • 

5 ox(og ^A%auSv Ü^qovov XQärog, ^EkXädog ijßag 

6 ^viiipQOva rdyaVf 

7 n£(iJC€L l^vv öoqI TCQdxtOQi *jtOLväg* 

8 d'OVQiog ZQvig TevxQid^ in alav, 

9 olcaväv ßaCiXavg ßaGiksvcv V€c5vy 6 xsXatvog^ o r' i^onvv 

dQyag, 

10 q>avivtBg ixtag ^skdd'QaVj x^9^S ^^ doQindkxov^ 

11 JCayi^iCQintoig iv SSquiöiv^ 

12 ßo6x6ii£voi, kayCvav iQixvfiova g>iQnati yiwav^ 

13 ßkaßivxtt koiaO'^tov SQOficDv. 

14 aikivov atkivov alits, to tf' sv vixdxw. 

Das ist, nach der zeitgemässen älteren Terminologie: 

1 daktylischer Hexameter 

2 „ Pentameter 

3 Dispondeus 

4 daktylischer Trimeter (in Form des Pherecrateus) 

5 asynartetisch: iambische Dipodie + daktylischer Tetrameter 
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6 daktylischer Dimeter (in Form des Adonius) 

7 „ Tetrameter 

8 „ „ (in Fonn eines Doppel-Adonius) 

9 „ Octameter * 

10 wie 5 

11 daktylischer Trimeter (in Form des Pherecrateus) 

12 „ Hexameter 

13 iarobischer Dimeter 

14 daktylischer Pentameter 

So finden wir eine Reihe von Zeilen, welche, jede für sich, eine 
bestimmte metrische Fassung haben. Theils sind sie selbständige 
Verse, theils kleinere Strophenglieder, die sich an vorhergehende 
oder folgende Zeilen anlehnen. Die von Hermann aus seiner 
umfassenden Lecture der griechischen Dichter gewonnene Theo- 
rie der Metrik bestätigt die Richtigkeit der einzelnen Vers- 
formen. 

Aber Rossbach und Westphal machten die Ansicht geltend, 
(lass metrische Richtigkeil einer Zeile an sich nicht hinreiche, 
es müsse einen rhythmischen Zusammenhang der Strophe geben, 
nach welchem alle einzelnen Glieder wohlgeordnet seien. Dem- 
nach sind nur solche Versformen innerhalb der Strophe giltig, 
welche unter sich in eurythmischer Deziehung stehen. Die 
Eurvthmie suchten die beiden Metriker zuerst durch Zahlenver- 
hältnisse anschaulich zu machen; und bei diesem äusserlichen 
Mechanismus ist J. H. H. Schmidt bis jetzt stehen geblieben. 
Westphal hat unterdess das Zahlenspiel beseitigt, beharrt aber 
auf der Forderung des Strophenbaues in rhythmischem Gesanamt- 
verhältnisse. 

Wenden wir uns zunächst zur Darstellung der Eurythmie 
durch Zahlen. Man bezeichnet eine Zeile nach der Anzahl ihrer 
Versfüsse, z. R. den daktylischen Hexameter mit 6, den Penta- 
meter mit 5, den Dimeter mit 2, dagegen den dipodisch gemes- 
senen iambischen, trochäischen, anapästischen Dimeter mit 4 u.s.f. 
Stellt man dann die sich ergebenden Zahlen zusammen, so muss 
unter ihnen eine gewisse Wiederkehr derselben Grösse hervor- 
treten, wenn ein gutes Verhältniss im ganzen Rau herrschen 
soll. Hat die Hermann'sche Eintheilung ein gutes Verhältniss? 
Sie ergibt folgende Zahljen, wenn wir den Octameter, wie billig, 
mit 4 + 4 bezeichnen: 
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I II 




6523 2 + 42444 + 42 + 4 

Die mittlere Partie (II) ist in entsprechenden Verhältnissen ge- 
baut. Denn der allein stehende Zweier gilt für einen daktyli- 
schen Dimeter, welcher aus dem längeren Sechser (2 + 4) in 
den kürzeren Vierer als Mittelglied überleitet. Dagegen steht 
Anfang und Schluss in Widerspruch. Zwar ist es wahrschein- 
lich, dass der gravitätische Dispondeus TCetd^to (lokndv gedehnt 
ist: "— . ^ --. •— ., und dass wir ihn mit 4 bezeichnen dürfen; 
aber das so entstehende Verhältniss: 

I III 

6543 3645 



ist vielleicht unseren neuesten Metrikern etwas verschränkt vor- 
gekommen. Obgleich sie freilich an andern Stellen ebensolche 
und schlimmere Inversionen gestatten, so haben sie doch die 
Hermann'sche Strophenbildung, welche ohne Absicht ihres Ur- 
hebers eine Zahleneurythmie hat, nicht angenommen. Man kann 
nun mit einigem Rechte fragen, warum wir von Hermann ab- 
weichen sollen, wenn er zufällig auch den Forderungen der 
Eurythmie genügt? Ist vielleicht eine einheitlichere Entsprechung 
der Glieder entdeckt worden? Westphal stellt, abgesehen von 
den oben (S. 46) mitgetheilten zwei Anfangsversen, die Strophe 
so zusammen: 

3 OTCcog ^A%ai^v 8C%^qovov XQatog \ ^ElXddog ijßag ^vfiq)Qova 

taydv^ 

4 Tti^TCsi ^vv SoQi xal x^Q^ TcgdxtOQL ] d'OVQcog OQVig Tsv- 

XQLÖ^ in alavy 

5 oicjvcjv ßuöikavg ßaßikaviSi i/£|(ov, 6 xslaivog^ o t' ii^oniv 

doyäg^ 

6 (pavivreg CxtaQ (isXdd'QCOv xsQog ix doQiitdkxov. 

7 Jta(i7CQB7croLg iv edgaiOiv 

8 ßoöx6(isvoL XayCvav iQi\xviiova q)eQfiatL yivvav^ 

9 ßXaßsvta lotöd'icDV öqoikdv, 

10 atXivov^ atXivov bItcb^ x6 d' ev vixdxcD, 

3 wj.syi j,'^y^i.s^y^\j.^^±^ i^Kyi._ (= 2 Glieder) 

Brambacii, rliythmischc Untersuchungen. 4 



— 50 — 

7 i_ JLw^iJL 

10 ^s.wj...w±wv. ± - ± ± (2. Aufl. II 376) 

Die Zeilen 1 — 5 enthalten je 2 X 4 Taete, die folgenden wech- 
seln zwischen 6 und 4 Tacten ah. Demnach ergiht sich folgen- 
des Schema: 

I II 



.A. 



4 4, 4 4, 4 4, 4 4, 4 4, 6, 4, 6, 4, 6. 

Die grössere Einfachheit im Vergleich mit der Hermann'schen 
Theilung springt in die Augen. Zugleich aber liefert das vor- ^ 
liegende Schema auch den schlagenden Beweis, wie trügerisch 
die Zahlenühereinstiramung ist. Wer wird nicht glauben, dass 
sich in der zweiten Reihe die drei Sechser und die zwei Vierer 
unter einander gleich ständen? Indessen ist z. B. der erste Sechser 
ganz anders gebildet, als der zweite und dritte. Der erste be- 
steht aus Jamben und Daktylen (2 + 4) , der zweite und dritte 
aus je zwei daktylisch • spondeischen Tripodien (3 + 3). Die 
rhythmische Wirkung ist also verschieden und etwa so durch 
Zahlen darzustellen: 



II 2 + 4 4 3 + 3 4 3 + 3 

Damit soll nicht gesagt sein, dass der erste Sechser nicht auch 
in zwei Tripodien zerlegt werden könne: 



_ sy L_ w-V^S^|,i.V<>V^_V>>^/ __j 



aber hierfür wäre die Bezeichnung 3 + 3 unzureichend, da sie 
zwei vollkommen ungleiche Grössen durch die gleiche Zahl dar- 
stellte. Der erste Dreier wäre seinem dynamischen Werthe nach 
weder dem zweiten, noch den folgenden Dreiern gJeich. Ausser- 
dem zerstören die beiden Kürzen des ersten Daktylus die ein- 
heitliche Wirkung, wenn sie den Schluss des vorderen Gliedes 
bilden; und aus diesem Grunde muss überhaupt gegen die an- 
genommene Gliedform - - - < ^> - Bedenken erhoben werden. 

Aber das ist nicht der einzige Nachtheil an der Westpharschen 
Anordnung. Die Strophe bietet zweimal eine iambische Dipodie 
im Versanfang, und zwar in unmittelbarer Verbindung mit einem 
daktylischen Naclisatz. Wenn irgendwo, so klingt hier eine 
bewusste Wiederholung desselben rhythmischen Motivs durch. 
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Ohne Rücksicht darauf gestahet Westphal den daktylischen Nach- 
satz in den beiden Versen auf verschiedene Weise: 

6 wJLv/JL, ivywJ.%^v^_v^w (2-f-4), 

während Hermann die lieber einst immung gefühlt und an beiden 
Stellen gleiche Zeilen gebildet hatte: 

Hierin bat sich auch Weil, welcher im Ganzen der Westphal*- 
schen Theorie folgt, an Hermann gehalten. 

Sind nun alle Möglichkeiten der Eurythmie erschöpft? Keines- 
wegs. J. H. H. Schmidt stellt, auf die erste Auflage der Westphal*- 
schen Metrik (S. 57) gestützt, noch folgendes Schema als richtig 
dar (Eur. 147): 

I.: II • 



{ 



3I 

u. s. f. 3 



I 



Die Puncte bedeuten Pausen zwischen zwei Versen. In dem 
ersten Abschnitte soll nach beigegebenen Zeigelinien der erste 
Vierer dem dritten, der zweite dem vierten u. s. f. entsprechen, 
was Schmidt „palinodisch" nennt. Dagegen bezeichnet seine 
Erklärung den ersten Strophentheil als „fast stichisch". „Die 
ganze Parodos ist ein wahres Musterstück rhythmischer Compo- 
sition — wie manche andere Schöpfungen dieses grossen Tragi- 
kers. (Str. «'.) Der gehobenen feierlichen Stimmung des Chors 
und seiner festen Zuversicht entspricht die fast stichische 
Folge von daktylischen Tetrapodien, deren je zweie einen Vers 
bilden. Da aber doch auch beunruhigende Nebengedanken sich 
aufdrängen, so wird in Periode II die Anordnung palinodisch- 
antithetisch, die Kola erhalten eine sehr verschiedene Ausdeh- 
nung", (lieber die Terminologie vgl. Schmidt*s Tabellen S. 67). 
Aber wir sind noch nicht mit den eurythmischen Versuchen 
zu Ende. Ich hebe die Anordnung WeiFs hervor, die in beachtens- 

4* 
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werther Weise eine Vermittlung zwischen der Hermann'schen 
und Westphal'sclien Strophenbildung darstellt: 

1 TcvQLog elfiL d-QOstv odiov XQdrog atöiov ävÖQcjv 

2 ixlsxtcSv' in yuQ ^s6%ev xaraicveisi 7Cbi^(q 

3 fioljtäv äkxä 0v[iq)vtog aldv 

4 OTtog ^A%aiäv did'QOvov XQcirog, ^EXXddog r^ßag 

5 %viiq)QOva rayäv, 

6 niiAJtst 0VV öoqI xai %£()l nQccxTOQt ^ovQiog oQvig 

7 TevxQtd' iTC^ alav, 

8 olcavcSv ßaötkavg ßaötXsviSi veäv^ b xakaivog, 6 5' s^otilv 

dgyag, 

9 (pavBvrsg txxaQ (leXdd^Qcov xsQog ix SoQindXtov 

10 7Ca(i7tQ6JttOLg iv eäQaiOiv, 

11 ßo0x6(i€vov Xayivavj eitl xv^i^ddi g)iQnarcc, yivvav^ 

12 ßXaßsvta koi0%'CGiv dQOficJv. 

13 atXivov atkivov elnl, to d' ev vcxdtcD. 

An der Weil'sclien Schematisirung dieser Stroplie (Ag. p. 142) ist 
zu bemerken, dass er die iambische Dipodie der 4. u. 9. Zeile 
mit dem nächstfolgenden Daktylus zu einem Gliede verbunden 
hat, eine Tripodienform, deren Möglichkeit oben erwähnt wurde: 

Nehmen wir einmal für diese Form die unzulängliche Bezeich- 
nung 3 + 3 an, so ergibt sich folgende Darstellung der Eu 
rythmie: 

Zeile 1—3 I 3 + 3 3 + 3 4 



„ 4—8 II 3 + 3 2 3 + 3 2 4-f4 



„ 9—12 ^3 + 333 + 34 

III 



f 



„ 13 l i(pviivi,ov 5 

Die drei Abtheilungen sind von Weil durch Zwischenräume in 
seinem metrischen Schema kenntlich gemacht. Gegen die euryth- 
mische Anordnung an sich ist nichts einzuwenden. Nur wenigo 
Zahlen stehen ohne directe Beziehung da, und diese wenigen 
lassen sich rhythmisch leicht rechtfertigen: der Vierer in der 
ersten und dritten Abtheilung dient als selbständiges Glied zum 
Abschluss einer Tripodienreihe, der Fünfer ist ganz losgelöst, 
und der alleinstehende Dreier in der dritten Abtheilung bewirkt 
nur die einfachste, gleichartige Erweiterung derselben Tripodieii- 



j 
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folge, die in der ersten .Abtheilung bereits gegeben ist. Zur 
Empfehlung der Weil'schen Strophenbildung kann man mit Recht 
hervorheben, dass die beiden ersten Tripodien in der zweiten 
und dritten Abtheilung sich gegenseitig ganz entsprechen: 



(11) 3 + 3 (in) 3 + 3 . . . . 

Es lassen sich auch noch andere eurythmische Anordnungen 
treffen. Aber je mehr wir die Möglichkelten häufen, desto un- 
wahrscheinlicher wird eine definitive Lösung der Aufgabe. Es 
unterliegt keinem Zweifel , dass das wohlbegründete Gesetz der 
Eurythmie an und für sich keine zuverlässige Richtschnur bietet, 
nach welcher wir zu einem unwandelbar sicheren und einzig 
richtigen Endziele gelangten. Das ist nicht alles. Auch in an- 
deren Theilen der Alterthumswissenschaft sind wir auf blosse 
Conjecturen angewiesen, von denen die wahrscheinlichste den 
Vorzug hat. Die Eurythmie indessen bietet nicht einmal stets 
feste Anhaltspuncte, nach welchen der grössere oder geringere 
Grad von Wahrscheinlichkeit zu bemessen ist. Denn gar zu 
häufig sind, wie im vorliegenden Falle, mehrere Theilungen in 
guter Regelmässigkeit herzustellen, und die Wahl wird dann eine 
subjective sein. Ferner richtet sich die Praxis der Eurythmie 
selbst nach der Fähigkeit und nach dem Talente des Dichter- 
componisten: die Musikgeschichte lehrt, dass unter gleichzeitigen 
Componisten grosse Verschiedenheit im rhythmischen Satzbau 
herrschen kann, je nachdem die Individualität des einzelnen sich 
mehr zur Einfachheit oder zu künstlicheren Wechselformen hin- 
neigt. Auch derselbe Componist bildet sich seine rhythmischen 
Sätze mannichfach: Erfahrung, Stimmung, Alter üben hierin 
einen grossen Einfluss. Abgesehen von den wenigen Principien, 
auf denen der Bau des einzelnen rhythmischen Satzes beruht, 
herrscht in der Satzfügung dieselbe Freiheit, welche sich der 
prosaische Schriftsteller nimmt, indem er aus der einfachen Satz- 
form zusammengesetzte Perioden entwickelt. In Prosa ist eine 
Periode nur dann wohlgebaut, wenn die Haupt- und Nebenglie- 
der in entsprechendem Gleichgewichte stehen: in der Musik wird 
auch nichts, als ein Gleichgewicht der Theile, verlangt. Dasselbe 
kann oft in einer arithmetischen Formel ausgedrückt werden, 
aber nicht immer. Z. B. die zwei ersten Glieder unserer Strophe, 
nach Westphal (oben S. 46), bestehen aus je 4 Daktylen, wenn 
man den Auftact des dritten Gliedes in Rechnung zieht: 



4 „ = 16 



- 54 - 

I ^\ ^w|_^v^l_syv^| = 4 Tacte = 16 Zeiteinheiten 

r I |_ - I-V.S.U I _ 

Hier kann die Verbindung arithmetisch durch 4 =* 4 bezeich- 
net werden; denn die Zeitgrössen stehen sich gleich. Wenn 
dagegen J. H. H. Schmidt das elfte und fünfzehnte Glied seiner 
Theilung: 

a 11 q)avevrsg üxtccQ fisXdd'Qiov x^Q^S 
b 15 ßkaßBvra ^öiod'icDv ÖQO^GiV 

ebenfalls durch 4 ... 4 bezeichnet^ so entsteht ein arithnaetischer 

Fehler, wir mögen rechnen, wie wir wollen. Betrachten wir 

alle Tacte als rational, so ergibt sich: 

all w|_v^| i_.|-v^^| _^ v^ I == 4 Tacte = 16 Zeiteinheiten 
b 15 V. I ^ ^ l _ w I _ ^ I _ A 1 = 4 „ =13 ,y 

Hier wäre also nicht a =^h; demnach könnten die beiden Grös- 
sen keine identische Bezeichnung erhalten, und eine arithmeti- 
sche Formulirung wäre unmöglich. Daran wird nichts dadurch 
geändert, dass J. H. H. Schmidt die lamben für irrational hält*); 
denn die irrationalen Tacte sind von den rationalen in der Zeit 
dauer verschieden. Schmidt fasst hier die lamben, abgesehen 
vom Anlaut, als „accelerirte" vierzeitige Tacte. Das kann doch 
nur heissen: die irrationalen iambischen Tacte sind von schnel- 
lerem, kürzerem Verlaufe, als rationale Daktylen oder Anapäste. 
Wollten wir nun die Zeitgrössen der vorliegenden Glieder in 
eine Formel bringen, so müssten wir den rationalen Daktylus 
mit 4, den irrationalen lambus oder Trochäus mit 4 — x be- 
zeichnen. Das ergibt, die anlautende Silbe als 1 gerechnet, nach 
der Schmidt'schen Notirung: 

a = 1 -f 4: — x + 12 
& = l + 3(4 — a;) + 4 



.1—1 _ v^ vy » v^ s> 



*) Er bezeichnet das so: 

11 - : - > I . 

15 x^:_> _> _>| _A 

Von solchen irrationalen Tacten sagt er: „Wenn die kurze Arsissilbe 
die Geltung einer Länge erhält, so ist das keine Retardation, sondern 
eine Acceleration des Tempo's. So vertreten denn Trochäen oder 
Tribracheis nicht selten in daktylischen Strophen die Spondeen oder 

Daktylen , _ v/ oder v^ v^ v^, d. h. _ > oder ^ ,^ > statt oder _ v^ v" 

(S. 24). 
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Eine solche arithmetische Formulirung hätte böse Consequenzen. 
Denn bezeichne ich nun, nach Anzahl der Tacte, a mit 4 und b 
ebenfalls mit 4, so ist die absurde Consequenz, dass nicht 4 = 4 
ist; denn a ist grösser, als b. 

Nun, bis zur arithmetisclien Gleichung hat noch Niemand 
die Zahlenschemata ausgebeutet, ausser J. H. H. Schmidt*). 
Es ist auch meine Absicht zunächst nur, darzuthun, dass die 
schöne, neuerdings von demselben wieder so zuversichtlicl? auf- 
gestellte Eurythmie der Zahlen nicht auf gleicher Zeitdauer der 
mit der gleichen Ziffer bezeichneten Glieder beruht. Vielmehr 
müssen wir uns zur Ziffer den allgemeinen Begriff „Tact" hin- 
zudenken, ohne dessen Dauer, Form, Schwere zu berücksichtigen. 
Da eben unter dem Begriff „Tact'' nichts Unwandelbares, nichts 
Einartiges zu verstehen ist, so erfordert die genaue, logisch 
und arithmetisch richtige Schematlsirung einer Strophe, dass 
die einzelnen Ziffern durch Angabe der entsprechenden Tactfor- 
men zu bestimmten Grössen erhoben werden. Betrachten wir 
das oben angeführte Schema, welches Schmidt von der Strophe 
entworfen hat (S. 51), so sind wir beim ersten Anblick befriedigt 
durch die regelmässige Wiederkehr derselben Ziffer: 12 Vierer, 
2 Dreier und 2 Fünfer sind symmetrisch angebracht. Aber hier 
ist nicht stets 4 = 4, und um dieser Absurdität auszuweichen, 
müssen wir die einzelnen Vierer so definiren: 

a 4 daktylische Tacte, voll 

b 4 „ „ , katalektisch, mit Schlusspause 



{ 



c 4 anapästische „ , hyperkatalektisch**) 
d 4 daktylische „ , voll 



*) Kunstformen I (Eur.) 4. „In der eigentlich rhythmischen Compo- 
sition sind, nun auch diese Grössenverhältnisse (mit Bezug auf die 
Ausdehnung der einzelnen Glieder) nach den strengsten mathefna- 
tischen Principien geordnet". Was firüher Rossbach und Westphal 
in dieser Bichtung geleistet haben, war nicht so extrem, ist nun aber 
mit Recht und mit anerkennenswerther Offenheit zurückgenommen, 
namentlich in Beziehung auf die Daktylo-Epitriten : „Mochten aber diese 
Responsions- Schemata immerhin für das Auge sich befriedigend aus- 
nehmen, so war doch bei ihrer Herstellung nur das Auge, aber nicht 
das, worauf es beim Rhythmus lediglich ankommt, das Gehör befragt." 
(Metrik II 615.) 

**) Ich bediene mich dieser äusserlichen Bezeichnungsweise, weil 
sie unzweideutig ist. Die 6 ersten Kola a — d werden von Schmidt so 
notirt: 
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e 4 iambisch-daktylische Tacte 
/ 4 daktylische 

9 4 
h 4 
i 4 
.Ä: 4 
II Z 4 iambisch-daktylische 



{; 

{; 
{: 



>> 



>> 



*> 



yf 



yf 



yy 



>» 



»> 



»> 



voll 



>» 



>» 



»» 



»» 



»» 



»» 



|) 4 iambische „ 

Gleich sind also unter sich die Vierer a = d==f=g = h = 
i =zjc und e == Z; die übrigen sind verschieden. Die von Schmidt 
durch Striche bezeichnete Gleichmässigkeit der Glieder verschwin- 
det bei dieser Definition mehrfach, da statt der blossen Vierer 
nun verschiedene Grössen eintreten; Schmidt setzt nämlich in 
Responsiou: 

I a — c, h — d, e — g, f — h, II l — i>. 

repetirt : c — e, d — /) g — i, h — k. 



-. UVJ 



^ \^ \^ 



I 



II 



_A Kolon 1—2 

3—4 * 

V. :_>| - U.V.I ||..v.U-|-^..|_^j| " 5-6 

Am Schlüsse des zweiten Kolons setzt er also eine Pause, so dass die 
beiden anlautenden Kürzen des dritten Gliedes nicht in den vorher- 
gehenden Tact eingerechnet werden, was sonst bei dem Auffcact in 
continuirlicher Composition der Fall ist. Dadurch entsteht ein rhyth- 
mischer Fehler; denn das dritte Kolon wird zu gross, ohne dass seine 
übermässigen Zeiteinheiten irgendwo eine Ausgleichung fänden. Eben- 
so fehlerhaft ist die Grösse des fünften Gliedes, da der Auftact keinen 
Ersatz findet. .Die Schmidt'schen Kola haben folgende Ausdehnung: 

1. K. = 16 Zeiteinheiten 



2. 
3. 

4. 
5. 
6. 



») 



n 



, die Pause eingerechnet. 
, den Auftact „ 



, irrational. 



= 16 

= 18 

= 16 

= 16(-17)„ 

= 16 

Das dritte Kolon verstösst gegen ein Grundgesetz der griechischen 
Rhythmik, wonach die grösste Tactverbindung in daktylischer Theilung 
nur 16 Zeiteinheiten enthält. Der Fehler wird durch Entfernung der 
Pause im zweiten Kolon gehoben: 



2 
3' 



— v^ v^ _ 



14+2 Zeiteinheiten 



16 



>i 



Aehnlich fügt sich der Auftact des fünften Kolons in eine Satzpause. 
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Demnach hält er weder die Gleichheit der Zeitdauer, noch 
die Gleichheit der Tactform für erforderlich zur eurythmischen 
Responsion; er verlangt nur gleiche Ausdehnung (d. h. Tactzahi) 
der Kola, entsprechende Schlusspausen und „nächstdem ist die 
metrische Gestalt der Kola zu berücksichtigen*' (Eur. 116). Die 
Richtigkeit dieser Ansichten einmal vorausgesetzt, wäre Euryth- 
mie hergestellt, wenn wir eine Strophe äusserlich nach glei- 
cher Anzahl der Tacte in gegenseitig entsprechende Glieder ge- 
theilt haben. Alles Uebrige ist theils nicht entscheidend, wenn 
auch ,,zu berücksichtigen", theils gleichgiltig. 

Aus dem Gesagten erhellt, dass ein Schema in proportionirten 
Zahlenreihen über die innere Eurythmie der Strophenglieder 
keine Auskunft gibt, da die mit gleichen Zahlen bezeichneten 
Tacte unter sich ungleich sein können. Anderseits ist aber eine 
Composition eurythmisch, wenn auch ihre Tactzahi sich nicht in 
ein äusserlich gleichartiges Schema bringen lässt. Z. B. die 
Archilochische Epodenform: 

Petti, nihil me sicut antea iuvat 

scribere versiculos amore percussum gravi 

(Horat. ep. 11). 



-L<^-£._|^v^J.\^J.^2:^ 



D. h. nach Zahl der Tacte: 6, 3 + 4 oder 2 + 4, 3 + 4, 
wobei jedoch die zwei Vierer ungleich zugeschnitten sind. Nichts- 
destoweniger ist das Ganze eurythmisch; denn dem selbständigen 
iambischen Trimeter stehen in gutem Verhältniss zwei kürzere 
Glieder gegenüber, deren Accente sich gegenseitig das Gleichge- 
wicht halten. 

So viel ersehen wir hieraus, dass ein Zahlenschema allein 
weder für, noch gegen die Eurythmie etwas beweist. Unter 
gleichen Zahlen können sich die verschiedenartigsten Glieder 
verbergen, wie man sich umgekehrt auch genöthigt sieht, zu- 
weilen mit verschiedenen Zahlen Glieder von dynamischem Gleich- 
gewichte zu bezeichnen. Wer nun daraus folgern will, dass man 
überhaupt die Bezeichnung durch Zahlen unterlassen soll, dem 
kann ich nicht ganz Unrecht geben. Jedenfalls würden dann 
weniger mechanische Kunststücke an den Chorgesängen ausge- 
führt. Aber anderseits ist die Bezeichnung der Glieder durch 
die Zahl der Tacte so einfach und bequem, wenn es gilt, die 
Aufeinanderfolge von geraden und ungeraden Reihen darzustellen, 
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dass schwerlich ein leichteres Darstellungsmittel gefunden wird. 
Und wenn man sich hütet, durch die abstracte Zahl allein Re- 
sponsion oder Gleichheit beweisen zu wollen, so ist die Notirung 
durch Ziffern, zu welchen man die unbestimmte Grösse ,,Tact" 
ergänzt, sehr brauchbar. 

So werden wir auch die eurythmischen Schemata der ersten 
Strophe aus der Parodos des Agamemnon sammt und sonders 
als nicht beweiskräftig und grossentheils als innerlich falsch be- 
seitigen müssen. Wenn das Gesetz der Eurythmie an sich so 
vieldeutig ist, dass bereits viererlei Schemata ohne Verstoss 
gegen dasselbe aufgestellt werden konnten, dann ist es jedenfalls 
für die Kritik des Strophenbaues unzulänglich, und die Schemata 
selbst sind hierfür werthlos. 

Ob wir überhaupt noch im Stande sind, den Strophenbau 
in seiner Ursprünglichkeit herzustellen, ist fraglich. Jedenfalls 
können wir ihn nicht aus uns selbst heraus, nach subjectivem 
Ermessen reproduciren. Das setzte eine Congenialität, verbun- 
den mit einer technischen Musikkenntniss voraus^ wie sie selbst 
der anmassendste Metriker unserer Zeit einem Aeschylus gegen- 
über sich nicht zutrauen wird. Ich halte alles subjective Um- 
gestalten der Verszeilen für ein Verderb der metrischen Studien, 
und bin überzeugt, dass wir Philologen auch im vorliegenden 
Falle nur dann zu einer methodischen Verständigung gelangen, 
wenn wir von der Ueberlieferung ausgehen. 

§ 3. Kritische Verwerthang der überlieferten Zeilen. 

Ich will von der Parodos des Agamemnon nicht mit einem 
negativen Resultate scheiden, welches alle bisherigen Anordnun- 
gen der ersten Strophe in Frage stellt; sondern ich versuche 
noch eine Kritik der den byzantinischen Scholiasten und Robor- 
telli vorliegenden Zeilen, welche der Originalüberlieferung ziem- 
lich nahe stehen und mit der Mediceischen Handschrift vermuth- 
lich übereinstimmen. Jedenfalls sind sie für die Geschichte des 
Aeschylus-Textes interessant genug, um eine eingehende Bespre- 
chiing zu rechtfertigen. 

Die bereits mitgetheilte Zerlegung in 19 Zeilen (S. 44 f.) 
kann keine originale sein. Denn sie enthält einige Fehler und 
Inconsequenzen , die in ihrer Entstehung auf einen Theoretiker 
zurückgehen müssen, welcher längere Perioden vor sich hatte 
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und diese in Glieder zu zerlegen bemüht . war. Der Theoretiker 
beobachtete dabei die passende Regel, jedes Glied in eine be- 
sondere Zeile zu schreiben. Dadurch erhielt er folgende 19 Glie- 
der, zu denen ich die begangenen Theilungsfehler gleich an- 
merke : 



1 



3 V. V.S.--. 

4 

5 ^..vw 

6 v^ _ w „ - 1 anders zerlegt, als die identischen Zeilen 

O __ v^ \i/ _ 



—my^*-^^ __ .— y^ \jt .^ 



10 

11 -__^^ \ Falsch in 3 X 3 Tacte zerlegt: 11—12) Hexa- 

12 x>s^_v^^_v^w_x^ l meter, getheilt nach der Hauptcäsur; 13) 

13 w -ww_ o -*)] selbständige Zeile. 

15 f ^«^- ^-^ 

■tu v>\^ vy«^_ — J 

16 **) 

Xf .^ \^ \J mm '^y \^ ^^ 

18 s.^ 

1*1 \^ mm \^ yj V^ 

Die Kola 1 — 5, 8 — 10, 16 — 19 sind an sich untadelig; sie halten 
sich alle in richtiger rhythmischer Grösse; 1,9, 10 bilden volle 
daktylische Tetrapodien mit sechzehn Zeiteinheiten; 2 schliesst 
sich als katalektische Tetrapodie an; 3 und 18 sind äusserlich 
Paroemiaci, deren Auftact sich aber in die Katalexis der vorher- 
gehenden Zeilen einfügt; 4 ist eine spondeische, 8 eine dakty- 
lisch -spondeische Dipodie; 5 und 16 sind volle, 17 eine kata- 
lektische daktylische Tripodie; 19 ist eine iambische Tetrapo- 
die. Auch die Zeilen, an denen ich anderweitige Fehler be- 
merkt habe, Verstössen nicht gegen die rhythmische Grösse 
und Form: 6 ist eine hyperkatalektischc iambische Dipodie, 
der man die correcte Zahl von neun Zeiteinheiten zuweisen 

kann — ^' (= Tripodie mit innerer Katalexis); 7 und 

12 Paroemiaci in derselben Lage, wie 3 und 18; 11 ist kata- 
lektische daktylische Tripodie, 13 iambisch - anapästische Tri- 
podie (sogenanntes erstes katalektisches Pherekrateion mit Ana- 



*) Nach der falschen Lesart agyiag, 
**) naiinqintoig. 
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krusis) ; 14 iambische Dipodie und katalektische daktylische Dipo- 
die, verbunden durch Dehnung der zweiten Länge; 15 hyperka- 
talektische anapästische Dipodie, deren Auftact in die Katalexis 
von 14 einspringt, so dass nur eine daktylische Dipodie als rhyth- 
mische Grösse zu berechnen ist. Man sieht, dass der Theoreti- 
ker, von welchem die Theilung herrührt, mit der rhythmischen 
Länge und der metrischen Form des Gliederbaues bekannt war. 
Wenn er die ihm geläufigen Schemata auch nicht immer richtig 
angewendet hat, so muss man ihm doch eine weit bessere Kennt- 
niss der Metrik zuschreiben, als sie Demetrius Triklinius besass. 
Denn dieser würde, wie seine unbestimmte und fehlerhafte Er- 
klärung der Strophe beweist, keine so ordentliche Gliederthei- 
lung zu Stande gebracht haben. Auch ist es nicht wahrschein- 
lich, dass überhaupt von Byzantinern ein solches Zerlegen der 
Strophe in 19 Glieder ausgegangen ist. Denn die byzantinischen 
Gelehrten stützten sich auf das Handbuch des Hephästion, aus 
welchem ein Gesetz über Form und Ausdehnung der Glieder 
schlecht zu lernen war. Hephästion führt die fertigen Verse 
auf und gibt deren Bestandtheile zwar hin und wieder, nament- 
lich bei den Asynarteta, an, aber er lehrt nicht, wie man eine 
Periode oder Strophe in Glieder zerlegt. Die überlieferten 19 
Kola weisen demnach auf eine vorbyzantinische, und zwar zu- 
nächst auf die römische Kaiserzeit hin. Es ist bekannt, dass 
noch der Vorgänger des Hephästion, Heliodor, sich selbständig 
mit der Gliedertheilung oder Kolometrie beschäftigte. Von He- 
liodor rückwärts lässt sich die Kolometrie bis in das dritte Jahr- 
hundert V. Chr. hinauf datiren, da sclwn Aristophanes von Byzanz 
die Pindarischen Lieder in Kola zerlegte. Was wir von der 
Gliedertheilung, welche in den Jahrhunderten seit Aristophanes 
bis über das Zeitalter des Hephästion hinaus geübt wurde, wis- 
sen, passt zur Beschaifenheit der vorliegenden Kola vollständig. 
Wir können daher mit einiger Zuversicht dieselben auf alexan- 
drinischen Ursprung zurückführen. Und zwar rühren sie von 
einem consequenten Theoretiker her, welcher auch die geläufig- 
sten zweigliedrigen Verse in zwei Theile zerlegte. Er theilt näm- 
lich die daktylischen Hexameter in daktylisches Penthemimeres 
und anapästisches Hephthemimeres (11 — 12. 17 — 18). Das that 
Heliodor wahrscheinlich nicht; denn er zählt schlechthin die 
ganzen Hexameter [cttCxoi iTtixoi schol. Aristoph. eq. 1. 1035 
p. 415 Du. vgl. Thiemann Heliod. p. 11. 13) und lässt ausdrück- 
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lieh die zwei Glieder eines Hexameters (Nub. 456) vereinigt, 
wenn anders die betreffenden Scholien ilim angehören^). Die 
kolonietrische Zweitheilung des Hexameters ist aber nicht ver- 
einzelt ; sie findet sich z. B. auch im Texte des Sophokles 0. T. 
159. 161. Tr. 1010 IT., und geht gewiss auf die bewusste Theorie 
unbekannter Alexandriner zurück, welche das praktisch durch- 
führten, was Metriker, wie Heliodor, über die Kola lehrten. 
Wenn nämlich Heliodor von dem Hexameter Nub. 456 sagte : „es 
ist hier ein daktylisches Hephthemimeres und ein anapästisches 
Penthemimeres verbunden; deifm die zwei Glieder "bilden einen 
epischen Vers", so lag für denjenigen, welcher eine Handschrift 
mit consequenter Gliedertheilung herstellte, nichts näher, als 
zwei Theile zu bilden: 

ßo'vlonivovg avaxoLvovö&ai daxt. ig)d', 

r« xal ig koyov iXd'etv avan. navd'. 

Auf derselben Maxime beruhen die oben erwähnten Zeilen 17 — 
18, die wir also vor der Thätigkeit jener gliederzerschneidenden 
Metriker als einen epischen Vers in den Handschriften verbun- 
den zu denken haben: 

ßo0x6fi£VOL kayCvav \ EQtxviiara q)dQ(iccti yivvav. 

Ebenso sind die beiden Zeilen 11 — 12 zunächst auf eine zu- 
rückzuführen : 

olovfSv ßttCikavg \ ßaöLlsvöL vscjv 6 xelccivog 



*) Im Einzelnen lässt sich das natürlich nicht verbürgen, wenn 
auch unzweifelhaft eine ansehnliche Zahl von Fragmenten in die 
Aristophanesscholien aus der Heliodoreischen Kolometrie aufgenommen 
ist. Hier tritt noch eine arge Entstellung des Textes im codex Vene- 
tus hinzu (Nub. 456 p. 433 Du.) : aw^mai 3s xal x6 c|^9 avctnaiötf^bv 
itpd-TjfiifiSQss' nccl yccQ to ß inog, zo tial dantvlinov nsv^rifiiiitQig, Din- 
dorf wollte statt to ß schreiben xo d, denn die Stelle bezieht sich auf 
den Vers 470 

ßovXo(iivovg ccvccKoivovad'cci ts aal eg Xoyov ild'Siv, 

in welchem ein daktylisches Hephthemimeres mit einem anapästischen 
Penthemimeres verbunden ist. Der Metriker fand in seiner Handschrift 
einen vollständigen Hexameter, den er in seine zwei Theile zerlegte. 
Thiemann hat demgemäss das Scholion so umgestaltet: awrjmaL 6h 
^ctltoij^rjg SaTLTvXog itpd-TKAiiJLSQrig nal dvdnaiatog nsv&TjfiiiiSQTJg, 
tal ydg tä Svo inog. Das ß ist nämlich so richtig von 0. Hense auf 
die zwei vorliegenden Glieder bezogen worden, üeber die Bedeutung 
von övviJTttai vgl. Dindorf in den Schol. Ar. p. 4.33 Du. und Thie- 
mann Hei. p. 115. 
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Aber der Hexameter will sich nicht mit der folgenden Zeile 13 
vertragen. Diese fangt mit einer Kurze an, welche als Anlaut 
eines neuen Gliedes nur nach einer Pause möglich wäre; aber 
eine Pause ist zwischen den Worten 6 xskaivog o r' nicht 
denkbar. Also kann die Kürze nicht Anlaut eines neuen Gliedes 
sein; wir müssen sie dem vorhergehenden Gliede anfügen, und 
damit ist die Form des epischen Hexameters zerstört. Es er- 
scheint nun ein akätalektischer daktylischer Hexameter, dem ein 
sogenanntes erstes Pherekrateion : 

i^omv aQyiag .- ^ ^^ - ;, _ 
folgt. Aber auch dieses Glied ist unhaltbar, weil das Adjectivum 
ccQyiag nicht griechisch ist. Da man jedoch über die erforder- 
liche Bedeutung nicht zweifelhaft war, so tastete man den alten, 
auch im codex Mediceus befindlichen Fehler nicht an *), bis erst 
Heindorf und Blomfield auf die falsche Bildung aufmerksam 
machten. Ob zwar der Theoretiker, welcher die Glieder theilte, 
schon ebenso las, ist nicht zu entscheiden: dagegen spricht 
vielleicht das parallele Wort Tgotag in der Antistrophe, dafür 
die Form der Zeile ; denn diese bildete mit der richtigen Lesart 
äQyag einen adonischen Vers, von dem der Metriker ohne Noth 
nicht wohl abging. Auch ist es unglaublich, dass selbst einem 
Metriker der späteren Kaiserzeit die Gleichheit der Daktylen und 
Spondeen in den Worten otovcJi/ — dQyag verborgen geblieben 
sei, wenn der Text unverderbt war. Vielmehr ist es wahrschein- 
lich, dass die Verderbniss im letzten Daktylus den Metriker ver- 
anlasste, ein iambisch- anapästisches Schlussglied zu suchen und 
nach dem scheinbaren daktylischen Hexameter mit dem Worte 
xelatvög abzubrechen. In derselben Weise, wurde dann auch 
die Gegenstrophe behandelt: 

{otov prircg ata sie 
d^Sod'SV XV£(pa6ri JtQOtVTthv 6x6- 

fiLov iiiya TgoCag. 
Der prosodische Fehler in ata, welchen schon der alte Scholiast 
hat, weist darauf hin, dass die Zergliederung der Gegenstrophe 
mehr nach Zahl als nach Beschaffenheit der Silben vor sich 
ging. Und so mag sich der Theoretiker am Schlüsse auch mit 
einem dreisilbigen Tgolag abgefunden haben, eingedenk der 



*) Er ist vermuthlich durch Versetzen eines Buchstabens entstan- 
den: APPAIZ in agyias statt uQyag umgeschrieben. 
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wahrscheinlich von Heliodor herrührenden Massregel: dlkä rccvra 
fihv iaxiov^ cog 61 l%u^ i^rfyr^ciov (schol. in pacem 939j. In- 
dessen hätte die Wortbrechung am Schlüsse des Hexameters den 
Irrthum darlegen und zur Vereinigung der beiden letzten Glieder 
führen sollen. 

Nachdem wir so dem Metriker auf seinem Irrwege gefolgt 
sind, wird es leicht, zu seinem Ausgangspuncte zurückzukehren. 
Er hatte ofTenbar zwischen den Worten oiooväv — ä^yiccg keine 
Trennung vorgefunden und trennte daher auf eigene Faust. So- 
mit lag ihm, abgesehen von der falschen Lesart, ein solcher 
Octameter vor, wie ihn Hermann und Dindorf wieder gebildet 
haben; derselbe besteht aus zwei gleichen Gliedern und wäre 
daher so zu theilen gewesen: 

jol(ov<Sv ßaCiXsvs ßaöiXsvai ve- 

, jolov iiij XLg aya Q'sod'sv 7iviq>a-' 
\<yg nQOxvnlv oxoiiiov ^iya TQoiag. 
Auffallend ist, dass die beiden iambischen Dipodien in den Zei- 
len 6 und 14 so verschieden mit dem Folgenden verbunden sind. 
Zwar sind die rhythmischen Sätze beiderseits nicht gleich gross; 
denn auf die erste Dipodie folgen 6 Daktylen (Zeile 6 — 8), auf 
die zweite dagegen 7 Daktylen (Zeile 14 — 16). Aber es Hessen 
sich wenigstens zwei gleiche Glieder bilden. Ich vermuthe, dass 
dies auch geschehen wäre, wenn nicht die syntaktische Verbin- 
dung von Cxxag ^sXdd'QWV zu dem zwölfzeitigen, an sich rich- 
tigen Kolon w_w_, — s^_ (14) geführt hätte, während ander- 
seits ein gleiches Kolon OTtcog äxcciäv did'QOvov (6) Adjectiv 
und zugehöriges Substantiv aus einander gerissen hätte. Dess- 
halb begnügte sich hier die Kolometrie mit einem iambischen 
Penthemimeres oxcng dxaiäv. Da nuii aber die Gesammtzahl 
der Silben und Zeiteinheiten in den Zeilen 6 + 7 und 14 + 15 
gleich ist, so scheint es, dass die Kolometrie beidemale diese 
Zeilen ohne Unterbrechung als ein Ganzes vorfand: 

6 — 7 oniQg aj(jui(ov \ did'QOvov xgdxog ^EkXaSog ijßav 
14 — 15 (pavivteg üxxccq fisXd^Qcav | x^Q^S i^ doQvndktov 






denn sonst würde wohl die Trennung nach ijßav und doQVJtdl- 
^ov nicht, trotz der verschiedenen inneren Zerlegung, überein- 
stimmen, zumal da mit der Zeile 15 eine gleichmässige anapä- 
slisclie Theilung begonnen werden konnte: 
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15 x^9^ ^^ äoQvxaltav na^iCQinxoig 

16 iviägaiötv ßo0x6iiBVoc kayivav 

17 iQixvfiara tpiQiiatt ydvvav. 

Auf solche Anapäste hatte es sogar der byzantinische Schoiiasl 
abgesehen: £^^1 tä nkeCfa avaTcaiörixä di^stga (oben S. 44). 
Ich halte demnach die überlieferten Zeilenschlüsse 7 und 15 
nicht für eigenmächtige Erfindung eines Theoretikers ; sie waren 
vermuthlich in dem Exemplar, auf welches die erhaltene Koio- 
metrie zurückgeht, vorgezeichnet. Ist das richtig, so hat die 
Form der Zeilen 6 und 14 keinen grösseren Werth, als den 
einer kolometrischen Conjectur. In der That haben wii* eine 
Reihe vor uns, die aus iambischer Dipodie und daktylischer Te- 
trapodie besteht; und, wenn die Worlbrechung nicht erforder- 
lich gewesen wäre, so hätten wir wohl die Zeilen so gegliedert 
vorgefunden : 

6 ox(og ä%ai' 

7 c3v did'Qovop xgdtog 'Ekhiäog '^ßav 

14 fpavivxaq i- 

15 xrag (isXd^QCDV x^Q^S ^^ öoQVJtdXrov. 

Die daktylische Dipodie 8 dient als Zwischentact, wie so häufig, 
zwischen den Tetrapodien, und die Tripodie 16 bildet den Ueber- 
gang zu dem aus zwei Tripodien bestehenden Hexameter 17 — 18. 

Somit hätten wir aus der anscheinend ordnungslosen Ueber- 
lieferung eine stattliche Reihe wohl rhythmisirter Sätze ent- 
wickelt. Es ist leicht zu ersehen, wie hieraus Aristophanes 
einige Kola für seine Parodie entlehnen konnte: er verwendet 
zuerst 1^ Kolon (Zeile 1 — 2 uvSq^v \ ran. 1276), dann die aus 
Zeile 6 — 7 zusammengesetzte Reihe (ib. 1285); dagegen weicht 
^r vom Anfange des Gliedes 9 ab, weil ihm das Verbum hinder- 
lich war, und weil er durch Herbeiziehen der Anfangsworte aus 
Zeile 10 einen komischen Effect erzielte (ib. 1289). 

Wie die 19 Glieder sich zu Perioden fügten, ist meines 
Erachtens nicht zweifelhaft. Das zweimalige Anheben der iani- 
bischen Dipodie schneidet scharf in den rhythmischen Satzbau 
ein; zugleich lehrt die syntaktische Interpunction nicht minder, 
als die abschliessende Form der 5. Zeile, dass vor dem ersten 
Eintreten der lamben (6) eine Periode endige. Kurz, Weil hat 
bereits die Periodisirung ziemlich richtig angedeutet, wenn er 
auch in der Kolometrie willkürlich verfuhr. Die Strophe wäre 
demnach zu schreiben : 
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I xvQi^og bI^i ^QO€tv odiov XQatog 
tttöiav aviifäv ivtekianv' 
hl yaQ ^so&sv xaraTtveUv 
xei^io iioXitäv 
äXxa öviiq)vtog aüdv 

II oxog L^x^t- 

äv St^Qovov XQdtoSj 'Eiidäog fißag 
iviupQOVB taydy 

ni^XBv 6vv äogl xal x^Q^ TtQcixtOQ 
^ovQiog OQVig Tevxgid^ ix* alav*)^ 

III olcoväv ßaCiXsvg ßaöiXsvat v€- 

(ov, 6 xsXaLvog^ o r* il^oTCiv uQyäg 

IV fpavivTBg t- 

xxuQ (leXäd'Qfov x^Q^S i^ SoQVTcdkxov 
ita^XQejtzoig iv eSgaioiv, 
ßo6x6fi€ffoi Xayivav 
iQixyiidda q)iQiiatL yivvav 
ßXaßsvra XoLöd'iov d^dfioi/. 
ig)."] alXivov atXivov eljth, to d' ev vvxdt(o. 
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1 + 1 


16 


2 + 2 
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16 


2 + 2 


16 


2 + 2 


16 


2 + 2 


16 


2 + 2 
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1 + 1 


16 


2 + 2 


12 


2 + 1 


12 


2 + 1 


12 


2+ 1 


12 


2 + 2 


20 


3 + 2 



*) Hier ist der Periodenschluss durch die indiflferente Kürze an- 
gezeigt; ebenso in der Gegenstrophe : Moiqcc land^et nQog t6 ßlaiov' 
**) Wer an der zweizeitigen Länge aus Rücksicht auf moderne 

BfiAMBACH, rhythmisohe Unterauoliungen. 5 
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Wenn wir die Anzahl der Tacte neben einander stellen, so er- 
gibt sich eine Reihenfolge von Ziijern, die ebenso viel und eben 
so wenig beweist, wie die übrigen eurythmischen Schemata, 
jedenfalls aber eine augenfällige Symmetrie hat: 

14 4 4 4 4 

II 2 4 2 4 4 
in 4 4 

IV 2 4 3 3 3 4 

e(p. 3 + 2 (päonisches Verhältniss) 

Es versteht sich nun von selbst, dass ein consequenter Metrikei 
entweder an diesen 19 Gliederzeilen festzuhalten oder jede der 
vier Perioden ohne Zeilenbrechung zu schreiben, hatte. So con- 
sequent waren auch nicht nur die Gliedmesser der Kaiserzeit, 
sondern noch Canter^Erst als die neueren Philologen nach ab- 
geschlossenen Vers formen suchten, wurden mehrere Glieder und 
Gliedertheile unter sich vereinigt, und es entstanden die Penta- 
meter, Hexameter, Octameter der Hermann*schen und Dindorf- 
schen Ausgabe. Auch diese Theilungsart ist nicht ganz unbegrün- 
det; denn sie beruht auf der rhythmischen Nothwendigkeit, dass 
die einzelnen Sätze der Perioden unter sich wieder in Vorder-, 
Nach- und Mittelsätze gegliedert sind. Die von Böckh, Hermann, 
Dindorf aus der Gliedermenge herausgeschälten längeren Verse 
bestehen aus solchen Gliedern, deren Zusammengehörigkeit als 
Vorder-, Nach- oder Mittelsätze durch äussere Kennzeichen be- 
merkbar war. Wenn man solche Verse in eine Zeile schreibt, 
so erleichtert man gewiss in einigen Fällen das Lesen. Es blei- 
ben aber immer manche Glieder- übrig, deren Zusammengehörig- 
keit nicht äusserlich zu erkennen ist, auch gibt es Einzelglieder, 
die als Bindesätze zwischen grösseren Reihen dienen: und wenn 
man diese unverändert unter den zusammengesetzten Versen 
stehen lässt, so ergibt sich jene Mischung von langen und kur- 
zen Schriftzeilen, welche in den Ausgaben Böckhs, Hermanns, 
Dindorfs und ihrer Nachfolger so auffällig hervortritt. Eine 
solche Anordnung würde nicht stören, wenn noch der Zusammen- 
hang der einzelnen Glieder und längeren Verse in den ganzen 
Perioden irgendwie angegeben wäre. Ich will auf Grund des 



Rhythmik Anstoss nimmt, der möge sich dies und das folgende Glied 
in solcher Gestalt denken: 

T "# «« ^ 4 » 4 » v 
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oben aufgestellten Gliederschema's den Bau dor Perioden einmal 
darzustellen versuchen: 

I Fünfgliedrige Periode, aus drei Sätzen gebildet: 

a zusammengesetzter Satz: viertactiger Vordersatz (l);'vier- 

tactiger Nachsatz (2); 

h einfacher Satz: viertactiger Mittelsatz (3); 

c zusammengesetzter Satz: viertactiger Vordersatz (4); vier- 
tactiger Nachsatz (5). 

Ic4u^ U-. ^-, •— •5^-_-wv^'-^- 

II Fünfgliedrige Periode, aus zwei Sätzen gebildet: 

d Zusammengesetztersatz: zweitactiger Vordersatz (1); vier- 
tactiger Nachsatz (2) ; zweitactiger 
Bindesatz, welcher einerseits dem 
kurzen Vordersatz gegenüber das 
eurythmische Gleichgewicht hält, 
anderseits die daktylischen Sätze 
belebt (3). 

e zusammengesetzter Satz: viertactiger Vordersatz (4); vier- 
tactiger Nachsatz (5); 



e 4 i 



«5 ^ v^ ^^ _ ^ 



III Zweigliedrige Periode /* = 6- 

IV Siebenglledrige Periode, aus drei Sätzen und dem 
lose angeknöpften Refrain gebildet: 

g zusammengesetzter Satz mit Erweiterung am Schluss: 

zweitactiger Vordersatz (1); vier- 
tactiger Nachsatz (2) ; Erweiterung 
durch ein dreitactigcs Glied, wel- 
ches dem kurzen Vordersatze ent- 
gegen steht und zu den folgenden 
Tripodien überfuhrt (3). 

h zusammengesetzter Satz : dreitactiger Vordersatz (4) ; drei- 

tactiger Nachsatz (5); 

i einfacher Satz: viertactiger Mittclsatz (6), welcher zum 

ik Refrain, einem fönflactigen einfachen Schlusssatze leitet. 

5* 



V 
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XY l %^ J. \^ .^ tt Jm \^ »^ _ «i/«^ «i«>i»___ 

2. _W«./__ 

Lassen wir nun die von Böckh, Hermann und Dindorf gesuchte 
Vereinigung zusammengehöriger Sätze in ihrer richtigen Ausdeh- 
nung gelten, so müssen wir die Strophe so schreiben: 

I a nvQto^ £^ftt d'QOSiv odLOv'Ttgätos aiaiov dvdQmv ivTsXimv 
h in yaQ Q'so&bv natanvsisi 

c nsi9<i fioXnav aXüoi avii>q>vzog almv ' 
TT ^ fonoDg 'A%aimv di^qovov Hgärog, ^ElXddos ^ßctg 

e niinnBi avv Sogl xal x^Q^ nQaKxtoQ &ovQiog ogvig Tbv%qC&* In alav 
III f olavdiv ßaaiXsvg ßaaUsvai vsmv, 6 lieXaivog^ o t' i^oniv dgyqig 
fqxjcvivtsg Hxag fi^sXä^gmv Z^Q^S i* dogvnaXtov 
^ \ naiingentoig iv BdgatatVj 

h ßoc-KOfiBvoi XayCvctv igiiiVfidSa g>sgfiaTi yBvvccv 
i ßXaßsvta Xoie^iaiv dgofioav, 

V k atXivov an.trof' bItsb^ to S' bv vmdtm. 

Die Tactzahlen gruppiren sich so in noch anschaulicherer Sym- 
metrie und dürften hinter keinem der früher aufgestellten Sche- 
mata zurückstehen: 

l a 4 4t II d 2 4 2 IV ^243 

6 4 e 4 4 Ä 3 3 

c 4 4 III /• 4 4 i 4 

V Ä 3 2 

Für symmetrische Drucklegung machen aber die Satzverbindun- 
gen, wenn sie stets eine Zeile bilden sollen, grosse Schwierig- 
keit. Und aus diesem äusseren Grunde sollte man bei den 
Gliederzeilen bleiben, die ohnehin viel übersichtlicher sind. 
Etwas pedantisch wäre es freilich, auch die bekanntesten Hexame- 
ter und Tetrameter in zwei Zeilen zu zerlegen; wer solche Vers- 
formen beibehält, dem wird man die kleine, wohlbegründete lu- 
consequenz gewiss verzeihen. 
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n. Theorie der Eurythmie. 

S 1. Bepriff der Eurythmie. 

Wenn sich das Gesetz der Eurythmie in der praktischen 
Verwendung so vieldeutig erwiesen hat, dass es zu einer metlio- 
dischen und zuverlässigen Satzbildung nicht ausreicht, so ist sein 
theoretischer Werth dadurch noch nicht in Frage gestellt. Es 
hat sich nur ergeben, dass dieses Gesetz nicht immer in mecha- 
nische Zahlenschemata zu fassen ist. Worin besteht nun aber 
das rhythmische Ebenmass, und wie ist es zu erkennen? 

Im Liede- und Tanz machen sich Jedem, auch dem Unmusi- 
kalischen, gewisse Wende- und Endpuncte fühlbar. Bei den 
Wendepuncten läuft ein Abschnitt der Melodie und des Rhyth- 
mus aus, ohne jedoch das Gehör zu befriedigen, vielmehr weist 
der Tonfall auf etwas Folgendes hin. Dagegen treten auch End- 
puncte ein, bei denen Melodie und Rhythmus ganz befriedigend 
mit abschliessendem Tonfall auslaufen. Die Endpuncte sind oft 
zugleich Ruhepuncte. Man gibt sich von den Wende- und End- 
puncten meist keine Rechenschaft, weil sie selbstverständlich 
sind und auf die natürlichste Art den Weg anzeigen, den die 
Melodie mit dem Rhythmus einschlägt. Bei den End- oder Ruhe- 
puncten schliesst eine aus kleineren Abschnitten zusammengesetzte 
Periode des Tonstückes, bei den Wendepuncten laufen jene 
kleineren Abschnitte selbst aus, welche für sich die einzelnen 
Glieder der Periode bilden. Die Glieder der Periode stehen 
zu dieser im Verhältnisse des Theils zum Ganzen, sie haben 
aber unter sich noch das engere Verhältniss von Vorder-, Mittel- 
und Nachsätzen, je nach der Stellung, welche sie in der Periode 
einnehmen. 

Das Gesetz der Eurythmie verlangt, dass die Musikstücke 
ein gutes Ebenmass in ihren Theilen haben. Dazu ist nur er- 
forderlich, dass die Theile zu einander passen, dass nicht einer 
zu lang, der andere zu kurz, dieser zu schwer, jener zu leicht 
sei. Wie die Griechen eine Statue eurythmisch nannten, wenn 
der Kopf zum Rumpfe, die Schultern zu den Armen und die 
übrigen Glieder alle gut zu einander passten, so galt ihnen auch 
ein Lied als wohlrhythmisch, wenn seine einzelnen Theile sich 
nach Grösse, Form und Tongewicht gut an einander fügten. 
Wie aber in der Statue die verschiedenen Glieder ihren eigen- 
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llmmlichen Bau haben, so haben auch im Liede die einzelnen 
Theile ihre Individualität, welche sich durch eigenartige Fugung 
der Tacte ausprägen kann. 

Die Eurythmie der griechischen Gesänge besteht also auch 
nur darin, dass die Perioden und deren Glieder nach Grösse, 
Form und Tongewicht passend zusammengesetzt sind: die Perio- 
den selbst und ihre Glieder sind aber zugleich so individuell, 
dass sie nicht alle denselben inneren Bau erfordern, sondern im 
Einzelnen ihre eigene Construction haben können. Das ist ein 
sehr weit gefasstes Gesetz. Aber nur in dieser Weite ge- 
fasst, ist es richtig. Denn die Ausführung im Einzelnen 
lässt eine solche Mannichfaltigkeit zu, dass hierfür bestimmte 
Regeln ebenso wenig aufzustellen sind, als man einem Bildhauer 
die individuellen Züge seiner Statuen vorzuschreiben vermag. 
Wir können aber aus dem fertigen Werke auf die technische 
Ausführung der künstlerischen Intention rückschliessen. 

Es versteht sich von selbst, dass wir mit einem so allge- 
meinen und unbestimmt gefassten Gesetze, wie das der Euryth- 
mie ist, den Perioden- und Gliederbau der griechischen Gesänge 
nicht herstellen könnten, wenn wir keine andern Hilfsmittel 
hätten. Es stehen uns aber drei brauchbare Hilfsmittel zu Ge- 
bote, welche in ihrer Vereinigung meist zur richtigen, oder 
sonst doch zu einer wahrscheinlich richtigen Herstellung der 
Perioden und Glieder fähren. Das sind: erstens die Lehre der 
griechischen Rhythmiker von der Grösse des einzelnen Gliedes; 
zweitens die aus den gleich-rhythmischen Perioden und aus den 
kleinen lyrischen Strophen , deren* Gliederung unzweifelhaft ist, 
abstrahirt^n Formen des wohlrhythmischen Periodenbaues; drit- 
tens die directe Ueberlieferung der Versformen in den Hand- 
schriften und bei den alten Metrikern. Diese drei Hilfsmittel 
sind natürlich von sehr verschiedenem Werthe. Das erste lehrt 
uns die Grundsätze der Gliederbildung, die in der Ausführung 
wieder grosse Mannichfaltigkeit zulassen (vgl. S. 7. 10 flF.). Das 
zweite liefert nur die einfachsten Formen der Periodenbildung. 
Das dritte ist seiner Beschaffenheit nach vielen Missverständnissen 
ausgesetzt, da die handschriftlichen Zeilen oft verderbt sind, und 
da die Metriker sich zu sehr begnügten, die ihnen vorliegenden 
Zeilen nur nach Zahl und Quantität der Silben zu beschreiben, 
ohne auf den rhythmischen Zusammenhang zu achten. Eine 
sorgfältige Anwendung aller Lehren, die aus den drei Hilfsquellen 
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messen» zeigt uns jedoch im Einzelnen mit Sicherheit, wo und 
wie die originale Composition hergestellt werden kann, aber 
auch, wo die Tradition unzureichend und der rhythmische Bau 
ganz zerstört ist. 

§ 2. Die eurythmische Composition. 

Von den drei Hilfsmitteln kommt für die theoretische 
Behandlung der Eurythmie nur das zweite in Betracht. Es gilt 
also, aus solchen Perioden und Strophen, deren Gliederung mit 
vollkommener Sicherheit bekannt ist, die technische Herstellung 
einer eurythmischen Composition zu erschliessen. 

Die einfachste Composition entsteht naturlich, wenn gleich 
grosse Glieder -in gleichem Rhythmus verbunden werden. So 
ist auch die älteste griechische Periode aus zwei gleich grossen 
Gliedern im daktylischen Rhythmus gebildet: der epische Hexa- 
meter hat einen trlpodischen Vorder- und einen tripodischen 
Nachsatz. Die Gleichheit der Glieder wird nicht gestört, wenn 
entspre.chende Tacttheile nicht durch Silben ausgedrückt, son- 
dern durch Dehnung oder Pause ersetzt sind. Dies ist der Fall 
im elegischen Distichon, dessen Pentameter afis zwei kata- 
lektischen Tripodien besteht: 

12 8 12:^^ 

! T 

^ v^ v^ ^ s/ vx ' __ v^ vy ^ ^ vy .^ '» 

12 3 12 3 

In einer solchen Composition ist die Eurythmie der Glieder 
selbstverständlich; ja die beiden Verse bedürfen, da sie gleich- 
mässig sind, gar nicht das allgemeinere Prädicat „eben massig", 
„eurythmisch". Wenn die Alten dennoch einen Hexameter 
eurythmisch genannt haben, so bezieht sich das nicht auf den 
Gliederbau, sondern auf die Worteinschnitte, die mit den Tact- 
und Gliedschlussen nicht zusammenfallen dürfen, wenn der Rhyth- 
mus mannichfaltige metrische Formen hervorbringen soll. Tä 
yaQ svQv^iia xäv in:cSv ov övvccTCccQtvloiiBvag ixsi tag ßd- 
06vg totg ^iQBöv tov oAov, (og ro ^^TßQiog eZvsxa t^öds'' 
(II. j4 214) • aQQV^'fiov yccQ xovzo (Schol. A in Heph. VII 1 p. 
161, 21 W). 'Tno^QV^iiov wird derselbe Vers im Scholion B 
genannt (p. 167, 16). 

Ebenso selbstverständlich ist die Eurythmie in den trochäi- 
schen, iambischen und anapästischen Tetrametern; denn diese 
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bestehen aus je zwei gleichrhythmischen Tetrapodien. Ihre Com- 
position lässt sich also durch die Zahlen 4 + 4 vergegenwärtigen. 
Nicht hierher gehört der iambische Trimeter; denn er bildet 
eine eingliedrige Periode, die erst mit andern Perioden als selb- 
ständige Hexapodie in eurythmische Verbindung tritt. Nur in 
jener allgemeinsten Bedeutung, wie der Hexameter, kann auch 
der Trimeter als eurythmisch bezeichnet werden, wenn die Cä- 
suren gut gesetzt sind. 

Aus den erwähnten Compositionen ergibt sich, dass die 
ältesten und einfachsten Perioden der Griechen ge- 
rade waren, das heisst, aus einer geraden Zahl von Gliedern 
bestanden. Die Form der Glieder an sich ist hierin ohne Ein- 
fluss: der Hexameter hat 2 ungerade, der Tetrameter 2 gerade, 
das Distichon 4 ungerade Glieder. Wenn wir ' nach Art der 
modernen Musiker auch den zusammengesetzten Tact, welcher 
mit dem griechischen Gliede identisch ist, durch 1 bezeichneten, 
so wurden wir die genannten Perioden durch die Ziffern 2 und 
4 *) darzustellen haben : 



Hexameter = 2 



des 1. Gliedes: 3 



„ 2. 



Y) 



Tacttheile^ 



Distichon «= 4 



des 3. Gliedes: 3 



» 



4. 



n 



s. 

I— I 

) 3. 



Tetrameter = 2 



4 
4 



Da jedoch die Ziffern 1 — 6 von den philologischen Metrikern 
bereits ausschliesslich für die einfachen Tacte in Anspruch ge- 
nommen sind, und da die zusammengesetzten Tacte oder Kola 
von ihnen in der Praxis nicht als Einheit behandelt werden, so 
müssen wir die Bezeichnung des zusammengesetzten Tactes durch 
1 vermeiden, um den Zahlenschemata nicht noch grössere Viel- 
deutigkeit zu geben, als sie ohnehin schon haben. 



*) 2 d. h. 2 daktylische Tripodien oder 2 |-Tacte für den Hexa- 
meter; 4 d. h. 4 daktylische Tripodien oder 4 }- Tacte für das Disti- 
chon; 2 d. h. 2 iambische, trochäische Dimeter oder 2 x" Tacte für 
den entsprechenden Tetrameter (vgl. Anh. § 2). 
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Der zweitheilige Periodenbau ist wegen seiner Einfachheit 
der verbreitetste. Je zwei Glieder schliessen sich als Vorder- 
und Nachsatz aneinander an; nach dem ersten Gliede tritt ein 
Wendepunct, nach dem zweiten ein Ruhepunct ein. Diese Zu- 
sammensetzung lässt sich wiederholen, sowohl parataktisch, als 
syntaktisch: parataktisch, wenn jede zweigliedrige Periode für 
sich dasteht, wie die Hexameter im Epos; syntaktisch, wenn 
z\Tei, drei oder mehr Perioden durch das Band einer gemein- 
samen Melodie verknöpft sind, wie dies bei der strophischen 
Vereinigung von Hexametern, im elegischen Distichon und sonst 
häufig der Fall ist. Die Zusammengehörigkeit mehrerer syntak- 
tischer Perioden wird eben nur in der Melodie ausgedruckt; denn 
der Rhythmus hat einen befriedigenden Ruhepunct am Ende je 
einer Periode erreicht. Dass auf die erste noch eine zweite, 
dritte, vierte Periode folgt, ist keine rhythmische Nothwendig- 
keit, sondern ist in dem musikalischen Gedankengange der Me- 
lodie begründet. 

Wie aber eine sprachliche Periode aus mehreren ganzen 
Sätzen, von denen jeder wiederum seinen eigenen Vorder- und 
Nachsatz hat, zusammengesetzt werden kann, so werden auch 
rhythmische Perioden aus zweimal zwei Gliedern gebildet, von 
denen das erste zum zweiten und das dritte zum vierten im 
Verhältnisse des Vorder- zum Nachsatze steht. So ergeben sich 
viergliedrige Perioden. Und diese sind wiederum der Erweite- 
rung durch je zwei Glieder zu sechs- und mehrgliedrigeh Perio- 
den fähig.. Es unterliegt aber keinem Zweifel, dass der Rhyth- 
mus auch hier nicht das verbindende Element so grosser Perio- 
den ist, sondern dass der melodische Gedanke die Doppelglie- 
der zusammen hält, indem er die Continuität zwischen dem 
zweiten und dritten, vierten und fünften Gliede u. s. w. erst 
herstellt. 

Aehnlich verhält es sich im ungeraden Periodenbau. Die 
griechischen Dichter verbinden nämlich nicht nur 2 -f- 2, 2 -}- 2, 
2 -f- 2 + 2 u. s. f. , sondern auch 3 -f- 3 Glieder. Die Grund- 
form für letztere Compositionsweise liegt in der einfachen drei- 
theiligen Periode, die man sich an der ersten Archilochischen 
Epodenform vergegenwärtigen kann. 

a th 



«.vv<>_v>s/.. A I 
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Das erste Glied ist mit a, das zweite mit h, das dritte mit c 
bezeichnet, a -^-h macht einen Hexameter, also eine rhythmisch 
befriedigende Periode aus; dass noch ein drittes Glied c hinzu- 
tritt, wird vom Rhythmus in keiner Weise gefordert oder ange- 
deutet. Demnach war es eine im Bau der Melodie oder auf freier 
Formerweiterung beruhende Erfindung des Archilochos, wenn er ein 
drittes Glied, in der rhythmischen Form des ersten, dem Hexameter 
hinzufügte, h ist nun nicht mehr abschliessender Nachsatz, sondern 
c. Diese dreigliedrige Verbindung wiederholt, erzeugt das oben 
erwähnte Schema 3 -{- 3 u. s. f. = a6c -f" ^^^ u- s. f. 

Es ergibt sich aus den einfachen Grundformen der Periode, 
dass der Rhythmus bei gleicher Grösse gleichrhythmischer Glieder 
höchstens auf die Zusammengehörigkeit eines vorderen Gliedes 
und eines nächstfolgenden, als eines Vorder- und Nachsatzes, hin- 
weist. Da nämlich das aus 2 bis 4 Tacten bestehende Glied einen 
schweren Accent hat, ein Accent aber ohne Gegengewicht un- 
fassbar ist, so verlangt der Rhythmus nichts weiter, als dass ein 
zweiter Accent den ersten auslöse und die durch den ersten 
Accent hervorgerufene Spannung zu Ende führe. Fünf- und 
sechstactige Glieder haben zwei proportionirte Accente, und die 
Gewalt des Rhythmus reicht daher nicht über ein solches Glied 
hinaus: Perioden aus mehreren so grossen Kola werden allein 
durch die Gestaltung der Melodie hervorgerufen. 

Bisher sind nur Perioden von gleich grossen, gleichrhythmi- 
schen Gliedern in Betracht gezogen. Dass aber die Kola einer Pe- 
riode alle gleich gross und gleichtactig seien, ist nicht erforderlich. 
Vielmehr ist der Rhythmus befriedigend, wenn das einzelne Glied 
ein verhältnissmässiges Gegengewicht im Folgenden oder Vorher- 
gehenden hat. Die Form des selbständigen fünf- und sechs- 
tactigen Gliedes lehrt, wie gesagt, dass drei und vier Tacte schon 
durch zwei in befriedigender Weise abgelöst werden können. 
So finden wir auf gleiche Art dreitactige und zweitactige Glieder 
verbunden, z. B. im grösseren Asklepiad eischen Verse: 

a b 

r ""2 3 I 2 

Das ist eine dreigliedrige Periode, bestehend aus dreitactigem 
Vorder-, zweitactigem Mittel- und dreitactigem Schlusssatze: 
a+6-{-c = 3 + 2 + 3. Hier sinkt das Glied b bis zur kleinsten 
Form, dem Doppeltact, herab. In vielen Fällen ist es gleichgiltig, 
ob man solche Doppeltacte überhaupt als Mittelsätze oder als ein- 



c 

_ s^ v^ _ w V^ 



1 2 3 
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fache untergeordnete Bindeglieder oder als Verlängerungen be- 
zeichnen will. Denn Dipodien werden häufig als blosse Erwei- 
terungen oder üebergangstacte zwischen Tripodien und Tetrapo- 
dien geschoben, ohne dass sie in Vereinigung mit diesen die 
rhythmische Grösse eines Gliedes überschreiten. Tripodien und 
Dipodien wechseln z. B. in der dritten Olympischen Ode Pin- 

dars (1): 

a • h c 

1 2 3 . 1 2 I 1 2 3 

a + 6 + c = 3 + 2 + 3 vgl. Westphal Metr. 2. Aufl. II 614. 
Am Schlüsse der Sapphischen Strophe tritt ein ähnlicher Wechsel 
in den beiden letzten Zeilen ein: 



a ' 

_ v^ -^ — 

1 2 



b ^ \^ I c 

1^23 1 



c ist der Adonische Vers, welcher die vorhergehende Pentapodie 
a -{- b erweitert. 

Dass vier Tacte mit zweien in eurythmische Verbindung 
treten, lässt sich folgendermassen erklären. Die vier Tacte lösen 
sich von selbst in eine stark betonte und in eine schwach be- 
tonte Dipodie auf, zu welchen dann eine mittelstarke Dipodie 
mit befriedigendem Gewichte tritt. Z. B. Aristoph. Ach. 959: 

rovtov laßfov nQooßaXV oitov 

ßovksi ipigcDV 

TCQog nävta övxofpdvTrjv. 



a 


h 


c 


1 2 1 3 4 


1 2 


1 2 , 3 4 



^4.6-j-c = 2 + 2 + 2-f2-f2. Auf derselben Composi- 

tionsweise beruht die Epodenform des Archilochos, in welcher 

iambische Dimeter mit Trimetern verbunden sind: 

a^ 5>.-v. w-a + 6 = 2 + 2-}-2-f-2 + 2. 

Häufig sind solche Dipodien oder Monometer bekanntlich in ana- 
pästischen Dimetern eingemischt; sie kommen auch unter dakty- 
lischen Tetrametern vor. 

Endlich halten sich auch vier- und dreitactige Glieder ge- 
genseitig im Gleichgewicht, wie das schon erwähnte dritte syste- 
ma Archilochium erweist (S. 57), oder das dritte systema Ascle- 
piadeum : 
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a 

12 3 4 



6 

1 " 2 " " 3 



c 
1 



ö^ + ^ + c = 4-f-3 + 3. In diesem System befindet sich an 
erster Stelle die grösste untheilbare Tetrapodie, welche die Tren- 
nung in eine stark und eine schwach betonte Dipodie nicht 
zulässt, sondern als ein ganzer viertheiliger Tact behandelt 
wird. Da die Pentapodien und Hexapodien sämmtlich aus klei- 
neren Tactgruppen (2 und 3) gebildet sind, so lässt sich der 
Gliederbau überhaupt auf die Elemente 2, 3, 4 zurückfuhren. 
Und zwar: 

A. Oleich grosse Glieder. 

I. Gerade Perioden, aus zwei oder einem Vielfachen von 

zwei Gliedern bestehend. Wird das 
Glied mit a bezeichnet, so ergeben 
sich folgende Formeln: 



a 




2 + 2 gleichrhvthmische Tetrap.' 
4 gemischte „ 

3 Tripodien 
^ + ^1 Pentapodien 



gerade Ein* 
' zelglieder 

ungerade 
Einzelglie- 
der 



n 4 + 2 4 + 2 f H^^^P^^i«^ [ EfnzÄder 

«• 2 + 4 2 + 4J j 

Die Länge der Periode lässt sich ausdrücken durch 2 a, 4 a, 
6a, Sau. s. f. 
II. Ungerade Perioden, bestehend aus 3a, 5a, 7a u. s. f. 

a a a 

cc 2 + 2 2 + 2 2 + 2 

In gleicher Weise können die unter l ß — d' angegebenen 
Gliedformen 3 mal, 5 mal, 7 mal u. s. f. gesetzt werden. 

B. Ungleich grosse Glieder. 

I. Gerade Perioden, bestehend aus zwei ungleichen Gliedern, 

oder aus einem Vielfachen von zwei 
Gliedern, unter denen mindestens eines 
von der Grösse der übrigen abweicht. 
Bezeichnet man die verschieden grossen 
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Glieder mit verschiedenen Buchstaben 
{ab c u. s. t), so lassen sich die Grund- 
formen folgendermassen angeben: 
a b 

ß I + ' 2 + 2 ) '^e'Ä^ndS* U^? p-^^- 



. o_Lo_LoQ_i_Q 1 Hexapodien 1 gemischte und 
t 2X2 aia-U oMTrimeW) und ^gerade Einzel- 

f^ + 2 2-h^ + 2j Tetrapodien J glieder 

2. 2 glTripodien und Dipodien 



i 3 + 2 3\Pentapodien u. Dipodien 

X 2 + 3 2j oder Tripodien 

i — H auch in anderer Stelhmg der Dreier u. 

Zweier 
Z 2 + 2 3 



ungerade 

und gerade 

Glieder 



fi 3 2 + ^1 Tetrapodien u. Tri- 

y 4 3 I podien 

8 3 4 J 

Die Zahl und Fügung der Kola lässt sich so darstellen: 
ah, ab ab, a abb, abb a u. s. f. in vielfachen Varia- 
tionen. 

11. Ungerade Perioden, bestehend aus 3, 5, 7 u. s* f. Glie- 
dern, unter denen mindestens eines 
von der Grösse der übrigen abweicht : 



I 



a 

2 + 2 

a 
3 


h 
2 

a 
3 


a 

2 + 2 

h 
4 


a 

2 + 2 + 2 


h 
3 


c 

2 + 2 



So können die unter B I « — S angegebenen Formen er- 
weitert und mit den unter A aufgezählten in der mannich- 
fachsten Weise combinirt werden. 
Es steUt sich im Ganzen das einfache, auch in unserer Musik 
geltende Grundgesetz heraus, d'ass nicht nur die gleiche 
Tactzahl verbundener Glieder Eurythmie bewirkt, 
sondern dass sich auch 2 zu 3, 2 zu 4, 3 zu 4 Tacten 
in gutem rhythmischen Verhältnisse befinden. 

§ 8. Besponsion der Kola. 

Die Lehre von der Eurythmie hat sich nicht auf das ange- 
gebene Grundgesetz zu beschränken ; sie darf einen Schritt weiter 
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gehen und rörtern, obe in der Reihenfolge oder Gruppirung der 
Glieder bestimmte Kunstformen zur Geltung kommen. Die mo- 
dernen Metriker, welche eurythmische Schemata aufstellten, haben 
sich sogar vorzüglich dieser Erörterung zugewendet. 

Es versteht sich von selbst, dass eine Reihenfolge von 2, 3, 
4 Tacten, in steter Abwechslung und Veränderung wiederholt, 
den Charakter der Zusammengehörigkeit einbüssen wurde, und 
dass die Eurythmie, welche zwischen zwei einzelnen Reihen vor- 
handen ist, durch die Unordnung des Ganzen verloren ginge. 
In der That sind aber die Glieder der griechischen Gesänge so 
geordnet, dass eine einheitliche Composition nicht wohl zu be- 
streiten ist. Die Einheitlichkeit ist hergestellt entweder durch 
Wiederholung identischer Glieder oder durch Verbindung von nicht 
identischen, aber in Rau oder Grösse verwandten Tactgruppen. 

Die V^^iederholung identischer Glieder ist das einfachste und 
älteste Mittel. Wie zwei Strophen, die nach derselben Melodie 
gesungen werden, auf gleiche Weise rhythmisirt sein müssen, 
so wird auch innerhalb einer Strophe der gleiche rhythmische 
Satz repetirt, wenn eine melodische Phrase mehrmal eintritt. 
Z. R. in dem Choral: 

II 





3^ö£: 



t 



E 



y 



a b 

Bin ich gleich von dir gewichen stell' ich mich doch 

a 6' 

Hat uns doch dein Sohn verglichen durch sein' Angst und 

III 



m 



^^^m^^^m 



-«- 



X 



€ 




wie-der ein. || Ich 
To - des - pein. || 

IV 



verleugne nicht die Schuld, 



^^:e:^^^ 



U 



<5>- 



It 



t 



tt 



a- her deine Gnad und Huld || ist viel grösser 




als die Sün-de, die ich stets in mir be - fin - de. 
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Das Ganze ist aus acht rhythmischen und melodischen Gliedern 
gebildet, die sich wieder in vier zweigliedrige Perioden theilen : 

Erste Periode :Ia+II6j._ ± _±_j._|i_i^wj._ i_l || 



Zweite „ Ia'+II&'^_j. ^±^±^\±^±^^±^^ 
Dritte „ IIIc+IVdj._.iw»^^^_i_l|-L_±wiüi«^K^«_L 
Vierte „ Y a" + Ylß^, ± ^ j._i-.|jL-i,.^iwwi-|| 

Die beiden ersten Perioden sind durch Wiederholung zweier 
identischer Glieder hergestellt a = a\ & = V, Die zwei Glie- 
der der dritten Periode haben dieselbe rhythmische und melo- 
dische Ausdehnung wie a, a, 6, 6', aber einen abweichenden 
inneren Bau. In der vierten Periode ist das Anfangsglied rhyth- 
misch und melodisch wieder mit dem ersten Gliede der ersten 
Periode identisch; das Schlussglied dagegen ist dem zweiten 
Gliede der ersten Periode nur ähnlich. Wir erhalten also fol- 
gendes Schema, wenn wir die identischen Grössen a a a\ h V 
einfach mit a und h bezeichnen: 

12 3 4 

ah ah cd aß 

Die Glieder haben alle dieselbe rhythmische Ausdehnung. Die 
rhythmische Construction im Einzelnen zeigt nur geringe Ab- 
wechslung, und die Melodie bewegt sich innerhalb der nächst 
liegenden Töne. Nichts desto weniger unterscheidet das Ohr 
voilkomnßen scharf zwischen den Gliedern, welche identisch sind, 
und denen, welche auch nur kleine rhvthmische oder melodische 
Abwechslungen bieten. Es fühlt unwillkürlich, dass a und a\ a" 
gleich, a und b und c und d verschieden sind. Auch das un- 
gebildetste Ohr wird vernehmen, dass der erste Tact in b und ß 
rhythmisch gleich, melodisch verwandt, dass aber der Schluss- 
tact derselben Glieder rhythmisch und melodisch verschieden ist. 
Demgemäss ist eine unmittelbar* vernehmliche Entsprechung 
der Glieder nur bei identischer Wiederholung vorhanden. Wech- 
selt dagegen, abgesehen von einfachster Variation, die rhythmische 
oder die melodische Form oder beide, so ist eine Entsprechung 
unmittelbar nicht zu vernehmen, auch wenn die gleiche rhyth- 
inische Ausdehnung selbst unter parallelen Gliedern obwaltet. 
Das Ohr empfängt im letzteren Falle nur den Eindruck des 
Gleichmasses, wie es bei verschiedener aber proportionirter Aus- 
dehnung der rhythmischen Glieder den Eindruck eines wechsel- 
vollen Ebenmasses empfängt. Dieser Eindruck der gleichen oder 
pvoportiouirUiu rhythmischen Ausdehnung bei Verschiedenheit 
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der inneren Form ist ein so allgemeiner, dass nicht nur der ge- 
wöhnliche Zuhörer sich keine Rechenschaft davon gibt, sondern 
dass auch der kunstgeübte Theoretiker nichts mehr, als eine be- 
friedigende Ausgleichung oder Abwechslung in jder Accentfolge 
der Glieder fühlt. Der Letztere wird die Vorder-, Mittel- und 
Nachsätze unterscheiden, aber nicht zwischen dem Vordersatz 
einer ersten Periode und dem gleich langen Vordersatz einer 
zweiten Periode u. s. f. eine nothwendige Uebereinstimmung an- 
nehmen, wenn ihn nicht der innere Bau von Rhythmus oder 
Melodie dazu auffordert. So wird Niemand verkennen, dass die 
Glieder a und c des oben angeführten Chorals von gleicher 
rhythmischer Grösse sind, aber gegenseitige Responsion zwischen 
ihnen annehmen, wäre subjective Willkür. Denn dass das Glied 
c soviele Tacte hat, wie a, beruht auf keiner inneren Nothwen- 
digkeit. Bei gleich langen Vorder-, Mittel- oder Nachsätzen 
innerhajb einer Periode könnte man zwar von Responsion 
reden, wenn man darunter allgemein Entsprechung des Accent- 
gewichtes verstehen wollte. Dies wäre Jedoch eine falsche An- 
wendung des Kunstausdrucks „Responsion", welcher eigentlich 
nur von Wiederkehr desselben Motivs in Form und Inhalt ge- 
braucht werden sollte. Form und Inhalt sind aber nicht durch 
die Länge allein, sondern hauptsächlich durch die innere Con- 
struction des Gliedes gegeben. 

Ganz besonders willkürlich muss der Versuch erscheinen, 
aus der rhythmischen Ausdehnung allein die Responsion der 
Glieder zu erschliessen, wenn man bedenkt, dass es oft nur die 
Melodie ist, welche unter gleich langen und gleich rhythmisirten 
Gliedern eine Responsion überhaupt herstellt. Was die Melodie 
in Anordnung der Glieder vermag, zeigt folgender Text: 

a Wer hat dich so geschlagen, - i - j. _ 

a .Mein Heil und dich mit Plagen « j. - j. _ i 
h So übel zugericht? _ i «. ^ _ 

c Du bist ja nicht ein Sünder, «. ^ .. i _ 

c Wie wir und unsre Kinder, - x « i _ 

d Von Missethaten weiset du nicht. -.^_j._i_i 

Die rhythmische Ausdehnung ist in allen sechs Gliedern die 
gleiche. In der Rhythmisirung stehen gleich aa = cc\ sowohl 
von diesen, als unter sich sind verschieden h und d. Hiernach 
wäre eine durchgehende Responsion nicht aufzustellen, wenn 
nicht der Reim dieselbe so festsetzte: 
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a a b c c d 



Die Melodie richtet sich indessen nicht nach der Reimresponsion, 
sondern ordnet die Glieder anders: 



^ Trii[fT^^a-fj^T£ i-j a^^ 



Wer hat dich so ge - schla-^en, mein Heil, und dich mit 
bist ja nicht ein Sün - der, wie wir und uns - re 



m 



'^^ 



5 



^b^ 



wuzi 



Pia - ffen so 
Kin - der, von 



ü - bei 



zu 



ge - rieht? Du 



3 



i=eß 



i^^^ 



^i 



Mis - se - tha - ten weisst du nicht. 

« 
In der Melodie respondiren nicht a = a und c = c, sondern 

a == c, b ^'=^ d: 

a a h c c d 



Ist dagegen der Rhythmus eines Gliedes prägnant ausgesprochen, 
so kann er bei Wiederholung, auch unter einer anderen Melodie- 
phrase hervor, deutlich vernehmbare Responsion bewirken, z. B. 



m 



1 



a 



m 



i^ 



r^^-j-^^ 



s 



Und die Herr-lich-keit Got - tes des Herrn, und die 



fi=M 



S 







t 



ZE 



* 



Herr - lieh - keit Got - tes des Herrn. 

Melodisch ist a verschieden von b, aber rhythmisch ist a = &; 
und der Rhythmus überwiegt so sehr, dass auch der unbefangenste 

Brambach, rhythmische Untei Buchungen. 6 
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Hörer die Responsion fühlen muss. Letzteres wird aber gewiss 
nie der Fall sein, wenn zwei Glieder melodisch und rhythmisch 
verschieden gebaut, nur äusserlich dieselbe Zeitdauer in Anspruch 
nehmen. 



§ 4. EniTfhinia ornata. 

Da die Melodien der* antiken Gesänge bis auf unbedeutende 
Reste verloren sind, so ist die etwaige Responsion von Gliedern 
innerhalb der Strophe oder Periode nur nach dem Rhythmus zu 
ermessen. Wenn daher innerhalb einer Periode eine Reihe 
von vollkommen gleich rhythmisirten Gliedern vorhanden ist 
(a -{- a -{■ a -^^ a), so haben wir kein Mittel, zu untei*schei- 
den, ob und in welcher Reihenfolge dieselben respondirten : 

a a a a 
oder a a a a 



oder a a a a7 

Gehören die Kola zwei verschiedenen Perioden an (I a+a II a + a), 
so hängt etwaige Responsion wiederum davon ab, ob die Perio- 
den gleiche oder verschiedene Melodie hatten. 

Sind in einer Strophe oder Periode alle Glieder verschieden- 
artig rhythmisirt, so haben wir auch eine Weiterführung der 
Melodie ohne Wiederholung vorauszusetzen, und Responsion ist 
nicht vorhanden. 

Wenn dagegen gleiche und ungleiche Glieder verbunden 
sind, so gibt es zwei Möglichkeiten. Entweder waren die gleich 
rhythmisirten Glieder auch gleich melodisirt, dann war die Re- 
sponsion vollkommen; oder der gleiche Rhythmus war verschie- 
denen Melodiepbrasen unterlegt, dann war die Responsion zwar 
nur halb vorhanden, aber wahrscheinlich doch deutlich vernehm- 
bar. Denn der antike Rhythmus ist überall so prägnant, dass 
er auch unter verschiedenen Melodiephrasen hervorstechen musste. 
Wir können also unter identisch rhythmisirten Gliedern, wenn 
ihre Stellung durch verschiedenartige Mittelglieder charakterisirt 
ist, mit einiger Zuversicht Responsion annehmen. Freilich be- 
wegt sich unsere Combination auch hier in sehr engen Grenzen; 
denn sobald mehr als zwei identische Glieder aufeinanderfolgen. 
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ist es ungewiss, ob das erste dem zweiten oder dem dritten u. s. f. 
in der Melodie entsprochen hat. 

Immerhin ist die Betrachtung der wenigen Strophen und 
Verse, in denen eine unzweifelhafte Gruppirung auf Responsion 
schliessen lässt, von Interesse. Wir lernen dadurch den kunst- 
volleren Satzbau in seinen Grundzügen kennen. Wie nämlich 
die Theile des gesprochenen Satzes, statt in gerader Folge zu 
erscheinen, durch Kunst umgesetzt oder verschränkt werden, so 
treten auch die Glieder des rhythmischen Satzes nach den In- 
tentionen des Dichters aus ihrer natürlichen Folge in eine künst- 
liche Ordnung ein. Wenn die Eurythmie schlechthin sich mit 
den Regeln des nothwendigen rhythmischen Gleichgewichtes be- 
fasst, so kann man die Lehre von der kunstvollen Gliedergrup- 
pirung als eurythmia ornata betrachten. 

Die natürliche Folge besteht darin, dass gleiche Glieder bei 
der Wiederholung stets an denselben Stellen der Sätze eintreten. 
Z. B. ein rhythmisches Glied, als Vordersatz einer Periode be- 
nutzt, ist in der Wiederholung auch nur Vordersatz einer Pe- 
riode, nicht etwa Mittel- oder Nachsatz. In der künstlichen 
Gliedergruppirung dagegen wird dasselbe Glied an verschiedenen 
Stellen der Sätze wiederholt. Dient also ein Glied das erstemal 
z. B. als Vordersatz, und wird es dann als Mittel- oder Nachsatz 
in derselben oder einer folgenden Periode wiederholt, so nen- 
nen wir das eine künstliche Umsetzung oder Verschränkung. 

Auch dadurch wird die natürliche Folge aufgehoben, dass 
ein rhythmisches Glied, sei es Vorder-, Mittel- oder Nachsatz, 
repetirt wird, während die übrigen Glieder nur einmal er- 
scheinen. Jedoch ist diese Form des Satzbaues immer noch so 
einfach, dass auch die Volkspoesie davon Gebrauch macht. Zu- 
nächst hiermit verwandt sind die Anfangs- und Schlusssätze, 
welche selbständig vor dem Vordersatze und nach dem Nachsatze 
einer Periode eintreten. Sie beruhen aber nicht nothwendig auf 
Wiederholung des ersten oder letzten Gliedes, sondern haben 
nicht selten abweichende Formen. Ihr Zweck ist, die Periode 
vorzubereiten oder voller abzuschliessen. 

Unter zwei verschiedenen Gliedformen a und b ist die na- 
türliche Verbindung durch stetige Wiederholung hergestellt: 

a h a b. 
Ebenso unter dreien, vieren n. s. f.: 

6 * 
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a b c a h c 
a h c d a b c d. 

Die künstliche Wiederholung und Verschränkung lässt sich so 

darstellen : 

1 abb oder abbb n. &, f. 

2 a ab 
'S aba 

^ a abb 
6 abb a 
6 abb e 
'labe c & a u. 8. f. 

Solche Gruppirungen sind in den alten Gedichten vorhanden und 
durch identische Rhythmisirung unzweifelhaft gekennzeichnet. Für 
fünf Gruppen hat man sogar antike Nanjen gefunden, nämlich: 

oc ngoiadinov abb [1]*) 

nov noxE nsQotvvol _ ^ v^ w a 

dtos, rj nov fpas^oav '^A- wv> v^^^ zweimal b 

Xiog^ bI xavx' iqiogoavxBg nxl, 
Soph. El. 824. 

ß' intodimov ' a a ab [2] 

^ ,.,rij 1 — v^_o_s^w«s^^^ dreimal a 

Sappniscne Strophe. _ i 



*) Dass ein ngocodiTtov und inrndi^ov nicht auf die einfache Trias 
abbj aab beschränkt sei, sondern auch 4, 5 und mehr Theile haben 
könne, sagt Hephästion mii Bezug auf epodische Verbindung ganzer Sy- 
steme (1260): ^rjlovoxi. in* ilavxov fiivxot xovxmv xgiav dgi^fiov ovh Sv 
yivoixo XI xoiovxov^ inl nXsiov dl ovdlv ccvxo inoXvsi itixstvsGd'at' yivB- 
Ttti ya^, äanBQ XQi,ag in<pSt%7]^ ovx(o %al xBXQocg noci nsvxäg nal inl 
nlBiovy dg xd yB nlBLCxa UivSaQOv %al üifimviSov nBnoirixai, Da in- 
dessen die Schlussbemerkung über Findar offenbar irrig ist, so erscheint 
die Stelle als unzuverlässig und ist von Westphal beanstandet worden 
(Metr. II 268): „Der zweite Theil der Stelle: ylvBxoLi %xX, mit sammt 
der Berufimg auf Pindar und Simonides ist fehlerhafter Zusatz des 
späteren Bearbeiters dieser Darstellung, wozu dieser durch eine ähn- 
liche ihm vorliegende Stelle veranlasst sein wird, wie wir sie in der 
kürzeren Darstellung p. 62 (117 G) bei den xorra nBgmon'qv civo(ioi,ofi8Q'q 
vor uns haben : xä 91 XQiadvad oaa xgBtg, xa dh xBxgcidiitcc occc xiaaagag 
aal inl xmv i^^g naxcc xov avxov Xoyov,^*^ Die Worte driXovoxi — inxBi- 
vBG^cii bezieht Westphal auf die „inrndi^d im allgemeineren Sinne 
(als Gesammtgattung der epodischen, proodischen, mesodischen, paün- 
odischen und periodischen Gliederung)". Diese Kritik der Stelle ist 
meines Erachtens vollkommen berechtigt. Ich habe mich nur an den 
jetzt üblichen weiteren Gebrauch der Worte ngotodittov, inmäinov ge- 
halten, indem ich dieselben auf die Verbindung von mehr als drei 
Gliedern anwende. 
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y' fiscmdmov' aba [3] 

Lydia die per omnes -v^w-k^-o a 

{Te deos oro Sybarin - _^ v^^_ b 

Cur properas amando (Hör. J8)-»^w_^^«c/ a 

d' naUvmSmov ' abba [5] 

ah ccba [7] 

ota nccgd'ivoi tpiXioiaiv staigai _w^^v7_v^v^_ww , 

iansQtaig vnoKOVQtiBC^* doiSaig.*) _s^^_^n-. w b 

(Find. Pyth. III 18—19 M.) « 

s' nsQitpdinov abb c [e] 
swoi yccQ iöfiiv i^ov . — v^-«^ — a 

rpiXovvrog <og ovShlg dvrjQ v^.%^.w_w_ b 

rmv ye vsfOTegmv, ^ v» ^^ — ^ _ c 

(Arist. Vesp. 887—890**). 

Die griechischen Kunstausdrücke sind aus Hephästion entlehnt, 
welcher dieselben aber nicht von der Stellimg einzelner Glieder, 
sondern von der Reihenfolge ganzer Systeme gebraucht. Tc5v 
di xatd 6%i6iv [6v6tri\iLaxixäv] xä fi^v iürv fiovo0tQO(pLxd, 
xd 81 i7CG}dixä 9 xd dh xaxd TtSQixoTC^v dvo(ioio(iBQij , xd d): 
dvxtd'Bxixd .... ^Enmdixd 8i iaxiv iv olg övöxij^ccölv 
ofiotoig dvofiotöv xi invtpigBxai. Tov 8i ijtpdtxov yevovg 
XU (liv iöxiv ofiGnnjfiayg adxai xccXov^iva inq^dixa^ xd dh 
TCQO^Sixd, xd Sh iiBötpdLxd^ xd dh JtsQcpdtxdy xd dh 
naXtvtpdixd (p. 125. 116 Gj. Die Uebertragung der fünf 
Namen auf die Gliedergruppirung innerhalb eines Systems ist 
ungezwungen und würde allgemeinen Beifall verdienen, wenn 
sich nicht bei der Bezeichnmig TcaXivfpSixov ein Uebelstand 
zeigte. riahvGjdcxov nämlich ist in der Reihenfolge der Systeme 
dasselbe, was Hephästion in der Reihenfolge der Glieder dvxL' 
^axixov nennt. ^Avxt%'exLxd di iöxtv^ onoxav 6 noLiftrlg 
yQdq)ij OTtoOa diJTToxs xcS ka (6g dvo^oia^ xal (6g ßovXsxaLj 
ilxa xoikav dvxanod^ xp [ihv XBlavxaloa x6 JtQcixoVy xp dh 
davxBQG} djto xaXovg x6 dBvxBQOV, xal ovxco ndvxa xaxd xov 
avrov Xoyov {ahba, ah c cb a u. s. f.). Tovxo dh xd bI- 
dog nagd (ihv xotg jcccXacotg öJCavLcixaxov icxi^ Jtagd dh x^ 
ZL^(iicf Tc3 'Pdodcp iöxlv ovxcj nBTtotriiiBva iv xp imy&y^ßafi- 



*) Hier folgt noch eine Dipodie als ifcatSmov; so theilt auch 
J. H. H. Schmidt I 400. 

**) Vers 886 ist ein Trimeter (Dindorf), und der von J. H. H. Schmidt 
(II p. CCXLVI) angenommene Dochmius nicht vorhanden. 



— 86 — 

^svo) 'ß« (p. 127 — 128 G). Wer also consequent sein will, 
muss einen der beiden Ausdrücke JtaXivadixoVj dvttd'srixov 
aufgeben. Rossbach und Westphal haben den letzteren aufge- 
geben, indem sie ihn nur in seiner allgemeinen Bedeutung der 
„.Gegenstellung" als Gattungsbegrifl den Species TCaXivadtxov^ 
TtEQifpSvmVj fisöa>Six6v überordneten. Damit kann man ein- 
verstanden sein. Willkürlich dagegen ist es, wenn J. H. H. Schmidt 
dem Kunstausdrucke ^ahvpdixov eine andere Bedeutung gibt 
und denselben von der einfachen geraden Reihenfolge ab ah ge- 
braucht (I XXI 47). 

Es liegt auf der Hand, dass die fünf griechischen Namen 
nicht hinreichen, auch nur die Grundformen der mannichfaltigen 
Gruppirung zu bezeichnen. Gerade die häufigsten Compositions- 
arten finden keine Benennung. Ausser der von J. H. H. Schmidt 
palinodisch genannten Gruppirung ah ab, abc ahc u. s. w., 
findet auch die durch das elegische Distichon vertretene Zusam- 
mensetzung aahh keine Stelle. Für die Reihenfolge der Systeme 
ah ab, a 6 c a 6 c u. s. w. hat Hephästion eine Bezeichnung, die 
sich aber auf Glieder innerhalb eines Systems nicht übertragen 
lässt: xaxa jtSQixojtr^v civo^otoiieQrj. Die in der Tragödie vor- 
herrschende Strophenverbindung: ötQ. a avr. a 6tQ, ß' dvt. ß' 
u. s. f. [aah b) hat Hephästion nicht mit einem besonderen Kunst- 
ausdrucke bedacht. Wir haben daher auch für die entsprechende 
Gliederverbindung keinen Namen. 

Natürlich sind für die vielfachen Erweiterungen und Varia- 
tionen, deren das Grundschema fähig ist, die Kunstausdrücke des 
Hephästion vollends unzureichend. Hier hat J. H. H. Schmidt 
durch Combination nachzuhelfen gesucht, indem er eine palino- 
disch - antithetische [ahc cab — ahc hca) und eine palino- 
disch-mesodische Periode [abdab] annimmt (I 44 ff. 68). Diese 
neuen Bezeichnungen fussen selbstverständlich auf der Umdeutung 
des Wortes TtaXivcoÖLKov. Uebrigens reichen die Namen auch 
so noch nicht aus. Wie heisst z. B. aahh*), a ah c, ahc a? 

*) J. H. H. Schmidt scheint das „stichisch" zu nennen. Hephä- 
stion aber sagt: %azä axL%ov ii\v oaa vno tov avzöv fiitQOv nataiisTgsi- 
zaiy (og ta'OfjLi^QOv ticcI xcc t&v inonoiöh ^nrj' nataxQTiaziiieig 91 yiSv vno 
TicaXov rj nofifiäzogf oag z6 KaXltfidxsi>ov zovzo noirjfiäztovy 

17 naig 17 nazaTiXeiazog 

Z1QV ot (paal zsKovzsg, 
nazafiszQSLzat yocQ vno ^ofificczog dvztonaaztTiOVj ftaXovfkivov 0bqb%q(iI' 
zsiov (114 G). 
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Es ist also ein sehr uiivoiikoiuiueiier Nothbehelf, den man 
angewendet hat, indem man die Bezeichnung der Systemgruppen 
auf Gliedergruppen übertrug. Immerhin erleichtert aber auch 
die unvollkommene Benennungsweise unseren Versuch einer eu- 
rythmia ornata, und es ist daher gewiss verzeihlich, wenn wir 
die Hephästioneischen Kunstausdrücke benutzen, soweit sie reichen, 
im Uebrigen uns aber mit Buchstabenschemata durchhelfen. 

Wenn uns die oben erwähnten Compositionsformen einer- 
seits durch Wiederholung identischer Glieder, anderseits durch 
den Gegensatz verschieden rhythmisirter Glieder die Existenz 
kunstlicher Gruppirung in den antiken Gesängen bewiesen haben, 
so liegt die Frage nahe, ob auch in solchen Perioden eine künst- 
liche Gruppirung möglich und zuweilen vorhanden war, an denen 
wir wegen der Identität aller Kola eine Anordnung im Einzel- 
nen nicht verfolgen können. Besteht ein rhythmisches System 
aus mehreren gleichen Kola a a"a'"a"", so nannten es die alten 
Metriker stichisch, xara 6xl%ov, indem sie die Bezeichnung 
0r.C%OQ auf je einen Satztheil des Systems übertrugen (Heph. p. 
114. 121 G). Sie verzichteten also darauf, den Zusammenhang 
der einzelnen Glieder anzugeben, und zählten nur Reihe um Reihe. 
Und doch lag es für einen, dem die Melodie noch zugänglich 
war, sehr nahe, aufzumerken, ob alle Kola verschiedene Melodie- 
phrasen hatten, oder ob sich eine Melodiephrase wiederholte. 
Im ersteren Falle blieb allerdings nichts übrjg, als Reihe um 
Reihe zu zählen, da jede Reihe durch die Melodie ihr eigenes 
Gepräge erhielt. Es lag dann ein Melodiesatz mit stetig weiter- 
geführten Phrasen vor, den man etwa so darstellen kann: 

U. 8. f. 



rhythmische Phrasen ka ia" ja'" Ja 
melodische „ \^ w \y \^ 



Die Melodiephrasen haben nichts als die Ausdehnung mit ein- 
ander gemein, in der Tonfolge sind sie verschieden. Wieder- 
holen sich aber identische Melodiephrasen zu einem oder meh- 
reren Kola, so ergeben sich auch hier künstliche Gruppirungen : 



I II 



~ (a 



rhythmische Phrasen ia |a" ia" (a"" (a' \a" (a 
melodische „ \a \a \ß \ß {a )(i \a 



\p 



III IV 

a ja ja ja Ja ja ja ja 

a \ß \y \a U )ß )ß )y 

V 

t P 1? «• "• f- (^»1- S- 84). 
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Der Wechsel liegt eben in der Melodie. Mit dieser geht der 
künstliche Bau verloren: und wer die identischen rhythmischen 
Kola ohne Melodie gruppiren will, unternimmt nicht etwa nur 
Unmögliches, sondern Widersinniges. Denn dem Dichtercompo- 
nisten ist a = a = a " == a"", und nur in der freien Schöpfung 
der Melodie ist ihm ein Mittel gegeben d anders zu behandeln, 
als a" oder d" oder^a"". Das rhythmische Skelett in d kann 
aber an sich dem d' nicht mehr und nicht minder entsprechen, 
als dem d" oder a"", da bei Identität ein Mehr oder Minder 
nicht denkbar ist. 

§ 5. Responsion der Pansen. 

Ein ausgiebiges Mittel, identische Kola ohne Melodie in 
künstliche Gruppen zu bringen, glaubt J. H. H. Schmidt gefun- 
den zu haben. Die Verspause, welche in seinen Gliederungen 
eine so grosse Rolle spielt, zeigt ihm durch ihre Stellung die 
Combination der Kola an. „Wir wollen dies an dem vierglie- 
drigen Ausdruck aaaa deutlich machen. Hier können die Pau- 
sen acht verschiedene Stellungen haben und durch jede dieser 
Stellungen entsteht eine ganz bestimmte Periode." 



'3 

nJ 



II a III a IV a 





Die Pausen sind durch Puncto angedeutet. Fünf a gestatten 
schon fünfzehn Gombinationen , die auch „sämmtlich in Praxi 
vorkommen können" (I 104 — 107). 

Was ist aber eine Verspause? J. H. H. Schmidt definirt 
sie als „Zeitabschnitte, an denen Gesang und Tanz aufhören, 
und welche höchstens durch ein Zwischenspiel ausgefüllt sein 
können". „Ja auch bei der blossen rhythmischen Recitation 
treten diese Ruhepuncte des Vortrags scharf hervor und dürfen 
in keinem Falle unbeachtet bleiben" (Leitfaden in der Rhythmik 
und Metrik S. 145). Jeder Vers hat nach Schmidts Ansicht 
eine Pause von unbestimmter Dauer hinter sich, und 
eine solche Pause gehört sogar zu den charakteristischen Erfor- 
dernissen eines Verses*). Ihre Dauer ist nach Umständen ver- 



*) „Der (rhythmische) Satz hat eine Pause von unbestimmter 
Dauer hinter sich; dann bildet er einen Vers, dessen Schluss im- 
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schieden : „Eine Interpunction am Schlüsse des Verses ist durch- 
aus nicht noth wendig. Ja es ist am Ende des Verses Apostro- 

phirung gestattet, wenn der folgende mit einem Vocale anfängt 

Diese Erscheinungen scheinen darauf hinzudeuten, dass die Vers- 
pause keine lange Dauer hatte. Aber der stets stattfindende 
Wortschluss, die Gestattung des Hiatus und der Gebrauch der 
Syilaba anceps sprechen auch wieder dafür, dass die Pause nicht 
so ganz unbedeutend sein konnte. Sie hatte also wohl nach 
Umständen einen ganz verschiedenen Werth, gerade 
wie in unseren Gedichten" (I 80 f.). Wie Schmidt die 
Verspausen setzt, können wir an den ersten Versen der oben 
besprochenen Strophe aus dem Agamemnon ersehen (S. 55 f.): 

a^^\ |.wwUv...||^wK.| UK.v.|_Ä|4+4+Pau8ea: 

..;£..|-..| -- I ^- II ^- U-|-..|__H+4+ „ ß' 

.:!> I ^ |.^s.|..v.||^v.w|-«U^.U^||4+4+ „ / 

?. j-^..U^s.| -» ||?.v.U»Uw..J«_||4+4+ „ r 

Die unter einander stehenden Glieder entsprechen sich, nach 
Schmidt, a : c : e : g und b : d : f : h, also sollten sich auch die 
Pausen a : /}' : y' : tf' entsprechen. Bei der Pause a bleibt die 
vorhergehende zweizeitige JtQOöd'Eöis Ä ausser Betracht; denn 
letztere gehört noch zum inneren Bau des Kolons. Die Vers- 
pausen a ß' y ä' sollen vielmehr unbestimmte Dauer haben*). 
Auf diese Weise werden die Kola b und c, d und e vernehmlich 
von einander getrennt; und die zweizeitige Anakrusis in c, so- 
wie die einzeitige in e, muss zur rhythmischen Grösse von c 
und e gerechnet werden. Im Kolon e ist ohnehin keine Mög- 
lichkeit einer andern Berechnung vorhanden. Dass durch die 
beiden Anakrusen die Glieder eine unrhythmische Grösse erhal- 
ten, ist schon bemerkt worden (S. 56). Dieser üebelstand wird 
noch durch die Verspausen gesteigert. Denn •dieselben zerreissen 



mer daran kenntlich ist, dass 1) ein volles Wort ihn bildet (das selten 
apostrophirt ist); 2) Hiatus mit dem Anfange des nächsten Satzes ge- 
stattet ist; 3) die letzte Silbe gleichgiltig ist" (Leitfaden S. 59—60). 

*) „Bezeichnen wir die Verspause mit x^ da sie jedenfalls irgend 
eine Grösse sein muss, d. h. irgend eine Zeit beansprucht^ wenn diese 
auch nach Belieben ausgedehnt werden kann vom Recitator, wie vom 
Tänzer und Sänger" (I 4). Leider ist nicht gesagt, ob die Verspausen 
auch in einer und derselben Periode beliebig gedehnt werden. 
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den Zusammenhang der Periode noch mehr, indem sie die un- 
gleichen Zeitabschnitte a + fc, c -{- d, e -\- f isoliren und ohren- 
fälliger machen. Sind die Verspausen innerhalb der Periode 
eine zwar für uns unbestimmbare, aber constante Zeitgrösseo; 
(sodass a? = a = /J = y), dann erhalten wir folgendes Schema, 
in welchem die thetischen Kola durch 4 t(acte), die Anakrusen 
durch ^ und ^ t(act) bezeichnet sind: 

a + b + a = At + At + X 
c + d + ß' ^ \t + ^t + 4:t + X 
c + f + Y =^ it + ^t + it + X 
^+Ä + ^'= a+ h -\- a 

Wenn nun, nach dem erwähnten Schmidt'schen Schema (S. 51), 
folgende Responsion vorhanden wäre: 

(x) ahxcdxefxghx 

so müsste ein sehr ungleichartiges Verhältniss unter den respon- 
direnden Gliedern angenommen werden; denn der ^- und ^-Tact 
hebt ja alle Proportion auf. Eine solche Composition ist un- 
rhythmisch. — Aber vielleicht hat Schmidt die Verspausen nicht 
nur als unbestimmbar, sondern auch als nicht constant in- 
nerhalb einer Periode betrachtet. Dann könnte den be- 
treffenden Verspausen so viel Zeit abgezogen werden, als der ^■ 
und -J^-Tact beansprucht. Setzen wir nämlich voraus, dass die 
Pausen selbst eine zur Versgrösse proportionirte Dauer haben, 
so wird der rhythmische Fehler in den Gliedern c und e geho- 
ben; denn der überzählige ^- und ^-Tact rechnet sich in das 
vorhergehende x ein. 

a + h + a:=^4ct + it + x — ^t 
c + ä+ß' = ^t + 4.t + x — it 
e + f + y' = ^t + ^t + X 

Da nach der Schmidt'schen Supposition a = b = c = d=^e*) = /", 
so ist a' um ^t und j3' um ^t kleiner, als /. Folglich respon- 
diren a j3' y nicht. Das verstiesse aber gegen denjenigen Lehr- 
satz, welchen Schmidt als die Grundlage seines ganzen Systems 
ansieht: „Die Verspausen sind das ordnende Princip 
der Perioden; sie respondiren eben so streng als die 
Kola'' (I 89). Im vorliegenden Falle bleibt nur die Alternative, 



'*) e mindeBtens annähernd gleich den übrigen Gliedern. 
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gleiche Verspausen und unrhyUunische Kola oder ungleiche Vers- 
pausen und rhythmische Kola anzunehmen. Das erste ist selbst- 
verständlich falsch ; das zweite verleiht den einzelnen Pausen eine 
so verschiedenartige Wirkung, dass Responsion unter denselben 
nicht Ternehmbar wäre. Oder sollte die Responsion nur darin 
bestehen, dass in entsprechenden Absätzen Gesang und Tanz ein- 
mal ruhen, gleichgiltig wie lange? Das wurde eine Responsion 
der Pausenstellung, nicht der Pausen selbst sein; und die letz- 
teren wären aus dem Bereiche des Rhythmus verwiesen. Pausen 
von ungleicher Dauer nach entsprechenden Versschlussen sind 
anorganische Unterbrechungen einer organischen Composition. 

Diese Consequenzen hat sich J. H. H. Schmidt offenbar nicht 
gezogen; denn es begegnen uns in seinen Schemata genug ähn- 
liche Beispiele, um die Rhythmisirung der eben besprochenen 
Verse nicht als ein zufälliges Versehen erscheinen zu lassen. In 
der That ist es aber auch nicht möglich, eine so unbestimmbare 
und willkürliche Pausendauer, wie sie Schmidt am Versschlusse 
annimmt, ohne Verzerrung des Rhythmus in den Periodenbau 
einzuführen. Ist denn aber das Vorhandensein unbestimmbarer 
Pausen innerhalb einer Periode erwiesen? Hören wir den Ver- 
treter derselben, so scheint ein Zweifel daran nicht möglich. 
„Die Griechen lassen mehrere Kola sehr häufig ohne irgend eine 
Pause auf einander folgen. Aber hier ist eine bestimmte Grenze. 
Unmöglich kann man in Einem Athem ganze lange Strophen re- 
citiren-, noch viel weniger sie so singen. Hinter einem bestimm- 
ten Kolon muss also die Pause folgen , und so werden mehrere 
derselben zu einem neuen Ganzen, dem Verse, vereinigt. Der 
griechische Vers also ist eine Anzahl von Kola (oder auch ein 
einzelnes Kolon), die durch die schliessende Pause zu einem 
Ganzen verbunden werden" (I 79). „In der höheren Einheit 
der rhythmischen Perioden sind die Verse, d. h. die kleinste und 
ursprünglichste Art der Perioden, als dienende Glieder eingetre- 
ten" (Leitfaden S. 145). 

Also innerhalb der Periode, am Schlüsse eines von Schmidt 
so genannten Verses*), tritt Unterbrechung des Vortrags ein. 



*) Die Kunstausdrücke „Periode" und „Vers" laufen in der 
Scbmidt'schen Darstellung etwas ungeordnet durcheinander. Vorwie- 
gend wird „Periode '^ als das Grössere, „Vers" als das Kleinere oder 
docli mindestens Gleichgrosse behandelt. Verse sind „dienende Glieder" 
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weil der Athem nicht für das Ganze ausreichen wurde. Diese 
Unterbrechung soll Verspause heissen und in der Responsion der 
Periodentheile massgebend sein. Ein Gesangeskundiger sieht so- 
fort ein, dass Schmidt hier zwei sehr verschiedene Dinge mit 
einander verwechselt hat. In der Gesangschule lernt man, dass 
mit dem Athem sorgsam umzugehen ist, damit er nicht inmitten 
eines Wortes, oder zwischen zwei eng zusammengehörigen Wor- 
ten ausgeht, dass man zum Athemschöpfen passende Textesstellen 
mit Interpunctionen oder kleineren Sinnabschnitten zu wählen 
habe: aber dass man beim Ausgehen des Athems eine den Vor- 
trag gänzlich unterbrechende Pause machen soll, das lernt man 
nicht. Vielmehr soll man das Athemschöpfen so vertheilen, dass 
scheinbar keine Unterbrechung des Gesanges eintritt. Die so 
verschwindenden Athmungspausen werden in denselben Liedern 
oft von verschiedenen Sängern, je nach der Auffassung oder der 
Lungenstärke, anders gelegt. Für den Rhythmus kommen sie 
also nicht in Retracht. Rekanntlich gibt es Perioden, in wel- 
chen Dutzende von Tacten ohne alle Pause oder rhythmische 
Unterbrechung zu singen sind ; und doch weiss der Sänger ohne 
Reklemmung durchzuathmen. Es ist daher ein unerklärlicher 
Irrthum, wenn des Athmens wegen die rhythmische Gliederver- 
bindung in griechischen Perioden durch Pausen zertheilt wird. 
Aber Schmidt denkt auch wohl nicht ernstlich daran, einfache 
Athemabsätze zu Verspausen zu machen; er hat gewiss etwas 



der Perioden oder selbst kleine Perioden. Aber Schmidt dreht dies 
von ihm angenommene Verhältniss selbst um, Perioden werden auch 
zu Verstheilen degradirt: „es wäre doch denkbar, dass zwei kleine 
Perioden einen einzigen Vers ausmachten" (I 84). und die Denkbarkeit 
wird sofort Wirklichkeit: „ausserdem können zwei kleinere Perioden 
einen einzigen Vers ausmachen." „Weiter ist die Regel aber durch- 
aus nicht zu fassen: vielmehr muss streng festgehalten werden, dass 
nur dann eine Periode nicht mit einem Verse zu beginnen oder zu 
schliessen brauche, wenn sie mit einer zweiten vollständig in Einem 
Verse enthalten sei" (ib. vgl. Leitfaden S. 146). Ich halte mich bei 
Erwähnung seiner Theorie an die darin vorwiegende und richtige De- 
finition : die rhythmischen Grössen in aufsteigender Ordnung sind Tact., 
Glied („Satz" nmXov), Periode (I 53). „Das nöiXov wird zum Verse, 
wenn eine Pause dahinter eintritt." „Die Verse bestehen demnach 
bei den Griechen so gut aus mehreren ufoXa^ wie aus einem einzelnen, 
es gibt axC%oi yt.ov6'A(oXoi ^ öitlodXoi,, Tff^timXoi , TsrpaxcvAoi" u. s. w. 
(I 31—32). Letztere Behauptung geht natürlich zu weit. 
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anderes im Sinne und nur ungeschickt eine falsche Begründung für 
eine richtige Sache beigebracht. Wenigstens lassen seine dem deut- 
schen Kirchenliede entlehnten Beispiele schliessen, dass er unter 
Verspausen nur jene Wende- und Ruhepuncte versteht, welche 
nach den einzelnen melodischen Absclmitten der Periode eintre- 
ten. Auch sagt er ausdrücklich: ,,Die Bedeutung des xälov als 
eines musikalischen und rhythmischen Satzes ist leicht verständ- 
lich . . . Der Vers aber unterscheidet sich durch die Pause, 
welche hier in der Melodie eintritt" (I 32). ,,Das 
Kirchenlied zeigt noch kunstreichere Formen. In ihm folgt auf 
jeden Vers eine Pause von beliebiger Ausdehnung, die man mei- 
stens durch Zwischenspiele ausfüllt. So wird denn die Anakru- 
sis eines Verses nicht mehr als Arsis für den letzten Tact des 
Yoraufgegangenen Verses benutzt" (I 48. 52). Da die zum Be- 
weise beigebrachten Kirchenlieder (I 53 — 57) ohne Melodie ge- 
druckt sind, Schmidt aber selbst über verschiedene Ausführung 
der Lieder klagt, so könnte leicht ein Missverständniss unter- 
laufen, wenn ich einen seiner Texte analysiren wollte. Eine 
allgemeine Verständigung wird indessen gewiss erzielt, wenn ich 
das classische Kirchenlied: „Ein feste Burg" mit seiner allbe- 
kannten Melodie zum Exempel wähle, d "^ | ) 




m^^^^ 



Ein fe - ste Burg ist 
er hilft; uns frei aus 



un- serGott, | ein gu - te Wehr und 
al-lerNoth, I die uns jetzt hat be- 



^^^ f^ ff^^^ ^ ^i^j^ ^ 



Waf - fen; 
trof • fen; 



Der alt' bö - se Feind' | mit Ernst 



^^^m 



m^= .^i=i=^i^ 



i 



er*s jetzt meint; | gross Macht und viel List | sein grau- sam* 




Rü-stung ist; | auf Erd* ist nicht seines Glei-chen. | 

Wenden wir auf dieses Lied die Schmidt'schen Regeln an: „Un- 
sere Kirchenlieder haben im Wesentlichen rhythmisch folgenden 
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Charakter: 1) Text und Melodie ist in genauen Tacten gegliedert. 
2) Die Tacte werden stets zu regelmässigen xcila verbunden. 
3} Diese x(3Xa bilden immer rhythmische Perioden von der ge- 
nauesten Gliederung. 4) Die Verse werden durch eine Pause 
geschlossen, welche keine bestimmte Dauer hat, wohl aber im- 
mer so stark sondert, dass die Anakruse des einen Verses nicht 
zur Vervollständigung des vorhergehenden schliessenden Tactes 
benutzt werden kann. — Hier haben wir ausserdem ganz genau 
die Pause der Alten.*' Schmidt würde also den Gesang nicht 
so notiren, wie allgemein geschieht, und wie auch S. Bach den 
Gemeindechoral notirte, sondern irgend wie anders. Es liegen 
neun Verse vor, von denen zweimal zwei im zweiten und vierten, 
die übrigen im sechsten, siebenten, neunten, zehnten und zwölften 
Tacte endigen, und zwar siebenmal auf dem dritten, zweimal 
auf dem ersten Viertel. Das vierte Viertel jener sieben und das 
zweite Viertel dieser zwei Tacte soll von dem vorbeigehenden 
Schlusston so stark gesondert sein, dass eine beiderseitige Ver- 
vollständigung zu einem Tacte nicht möglich sei. Naeh seinen 
Schemata zu schliessen, würde Schmidt das Lied so notiren: 






-:- I - - 



-.-I.All 4.^ 



!} 



- I-Al 4. 
-AB 3 
-Ä| 3 
_Ä| 3 

-AB 3 

- UÄJI 4 

Die 12 4^ -Tacte erscheinen hier als 24 zweitheilige Tacte. Die 
am Schlüsse der Zeilen befindlichen Tacte bestehen aus ^-Note 
und {^- Pause*); nach dieser tritt erst die unbestimmte Vers- 
pause ein. 

Worin besteht nun der Unterschied zwischen dem Schmidt*- 
schen Schema und der oben mitgetheilten Notirung? Bei Schmidt 
folgt nach dem Schlusston des Verses erst eine messbare, zwei- 
zeitige, und dann noch eine unmessbare Pause. In der oben 
angeführten Notirung beginnt die unmessbare Pause sofort nach 



*) Solche SchluBspausen schreibt nämlich J. H. H. Schmidt regel- 
mässig in katalektischen Versen , auch wenn noch eine Verspause folgt 
(I 53 ff.). 
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dem etwas gedehnten Schlusston. In unserer Notenschrift lässt 
sich die Differenz so darstellen: 

trirrc?rirr?ri ^ 
-scÄmMft.-rirr&rirrrii^n 

Wäre die letztere Theilung nicht lächerlich? Im ersteren Falle 
mache ich nach dem dritten Viertel eine beliebige Unterbrechung, 
bis ich endlich mit einem Auftact anfange, welcher just soviel 
Zeit beansprucht, als das letzte Viertel des unterbrochenen Tactes. 
Ich notire daher einfach die unbestimmte Unterbrechung mit 
einem hierzu erfundenen Zeichen C^) und lasse den Auftact dar- 
auf folgen, der, weil er gerade :|^ ist, den Tact äusserlich com- 
pletirt. Schmidt dagegen macht zwar auch eine Unterbrechung, 
aber er schweigt erst bis das letzte Viertel des Tactes abgelau- 
fen ist, dann schweigt er noch einmal beliebig lang, und nun 
erst kommt er zum Auftact des folgenden Verses "^j. Endigt aber 
ein Vers auf einen unbetonten Tacttheil, dann lässt auch Schmidt 
die unbestimmbare Pause sofort eintreten, z. B. I 56 f : 

Wachet anf yom Schlaf, ihr Sünder! 
erwacht! denn euch, o Menschenkinder, 
erwartet Tod und Ewigkeit. 

-•__|_-|__|__ö 4 
_:__I__|__|-Ä| 4 

*) Das heisst: um eine unbestimmte Pause herzustellen, macht er 
erst eine bestimmte und dehnt sie willkürlich. Dadurch werden zwei 
rhythmische Formen verwechselt. Man kann nämlich auf jedem Tact- 
theü, sei er tönend oder stumm, eine willkürliche Dehnung "^^ in ge- 
wissen Fällen mit Pause, anbringen, z.B. ^ \ f f f f \ == \ f f Deh- 

nung. Pause T T | ; und | f ^ f f 1 = 1 f i Pause beliebig gedehnt 

I I !• In der ersten Form wird zwischen zwei tönenden Tacttheilen 
eine beliebige Unterbrechung gemacht; in der zweiten Form wird 
eine solche Unterbrechung zwischen einem stummen (Pause) und einem 
tönenden Tacttheile eingelegt. In beiden Formen aber bilden die Tact- 
theile, sowohl die stummen, als die tönenden, zusammen eine rhythmisch 
richtige Reihenfolge, welche nur an einer Stelle etwas verzögert wird. 
Schmidt nun verwechselt die beiden Formen, indem er in eine rhyth- 
niisch richtige Reihenfolge von tönenden Tacttheilen noch einen nicht 
tönenden, abgesehen von der Fermate, einlegt, wodurch eine unge- 
lienerliche Tactform entsteht. 
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Es ist also klar, dass Schmidt unter Verspause in den Kir- 
chenliedern dasselbe versteht, was sonst durch eine Fermate 
bezeichnet wird: ein Stillstehen des Vortrags nach dem Belieben 
des Sängers*). Eine solche Vortragspause hat mit dem Athmen 
nichts weiter zu thun, als dass sie dasselbe frei lässt; keinesfalls 
ist sie zum Zwecke des Athemholens da. Sie dient in den Kirchen- 
liedern zur Markirung der einzelnen melodischen Phrasen, welche 
einem ungebildeten Sänger so verständlicher werden. In der 
Kunstmusik wird sie noch zu besonderen Effecten verwendet. 

Die Alten sollen nun auch unbestimmte Unterbrechungen 
am Schlüsse der Verse gehabt haben. Daran ist nichts Unglaub- 
liches, nicht einmal etwas Unwahrscheinliches; denn eine kleine 
Unterbrechung stellt sich leicht, oft sogar unbewusst am Ende 
von Melodiephrasen ein. Ob zwar die antiken Verse ,,ganz ge- 
nau" solche Schlusspausen hatten, wie die deutschen Kirchen- 
lieder, ist eine Frage, die ein Philologe nicht beantworten kann. 
Die Kirchenchoräle mit ihren langsam und schwerfällig hinziehen- 
den gleichen Tacttheilen erleiden grosse Unterbrechungen nacb 
den einzelnen Versen; wenn gar eine ganze Gemeinde singt, 
hält es bekanntlich dem Organisten oft schwer, den Gesang nach 
den Fermaten wieder in Gang zu bringen. Dass dergleichen bei 
den Griechen ganz genau so vorgekommen sei, wäre erst zu be- 
weisen. Schmidt setzt das wohl voraus, wenn er behauptet, dass 
die Verspause „so stark sondert, dass die Anakruse des einen 
Verses nicht zur Vervollständigung des vorhergehenden schliessen- 
den Tactes benutzt werden kann." Anderseits ist er freilich 
nicht abgeneigt, der „südlichen, lebhaften Natur der Griechen" 
einige Behendigkeit zuzutrauen, die sich aber nur darin äussern 
soll, dass die Griechen auch mehrere Kola zu einem Verse ver- 
binden — nach diesem aber jene Kirchenliederpause eintreten 
lassen müssen — während unsere „gemessene und bedächtige 
Natur" nach jedem einzelnen Kolon ein wenig absetze I 78 — 79- 

*) Dass dasselbe bei dem Gesänge der Gemeinde oft lange dauert, 
liegt in der Ungefügigkeit der singenden Menge. Dass aber der Or- 
ganist zuweilen auch Zwischenspiele einlegt — auf welche J. H. H. 
Schmidt sich beruft (I 48. 90) — ist eine Eigenmächtigkeit, die iff der 
Composition keine Entschuldigung findet. SoIIqu die Zwischenspiele 
dazu dienen, den ungebildeten Sängerchor auf den richtigen Ton zu 
leiten, so wird man sie nicht zu hart beurtheilen dürfen. Nur ver- 
zierende Zwischenspiele sind in den alten Volks- und Kirchenliedern 
ein Unfug (vgl. Anhang § 7). 
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Wo die Alten uubesUmmte Endpausen oder Fermatea ver- 
wendelen, lässt sich natürlich nicht mit absoluter Sicherheit 
sagen. Es ist gewiss, dass am Ende eines Verses oder einer 
grösseren Periode stets eine Pause eintreten konnte. Der regel- 
mässig vorhandene volle Wortschluss beweist dies. Es ist ferner 
gewiss, dass am Ende eines Verses oder einer grösseren Periode 
stets eine Pause vorhanden war, wenn Hiatus oder Syllaba an- 
ceps eintrat. Ob aber die Pause eine unbestimmte Unterbrechung 
(Fermate) bildete, oder ob es eine messbare, in der Tactverbin- 
dung berechnete (enrythmische) Pause war, das ist nicht zu 
entscheiden. Z. B. in den erläuterten Versgliedern des Aeschylus : 

^ovQiog OQVig Tsvng^ä' in^ alav |_\^v/| |-.ww-|.e/|| 

olmv&v ßaaiXsvg u. s. f. oben S. 65. 68 | | ^ w ^^ | . u. s. f. 

ist eine Pause nach alav vorhanden ; das beweist die kurze End- 
silbe. Denken wir uns z. B. die Glieder in folgender Weise 
componirt : 

( Gesang: jnjJ I J , ^ ß ^ "^^ ' ' l* ^' ^ Cj* 
I ^ou'Qiog oQ-vtg TsvxQid' in' atav olmv&v u. s. f. 

iBegleitung: r T \t T v\^tS^t\~t ! 

SO haben wir messbare Pausen nach dem Versschlusse*). Nichts 
zwingt uns, die ebenfalls mögliche Rhythmisirung 

^oi-^iog OQ-vig Tsv-yigid* in* alccv ol-to-vmv u. s. f. 



*) Wer moderne Beispiele vorzieht, wird sie leicht finden. So 
J. S. Bach: 

Gesang : ' Ich will bei meinem Je - su 

Begleitung: I J^ /]f^ JTJTS I J" 1/ J^ I^\ 

J ^ ^ ^ \ *■ I ^ .j /» loh u. 8. f. 

wa-chen 

Chor 
Die Sechzehntel des Gesanges habe ich zusammengezogen. Sollte man 

Bbambach, rhythmische Untersachnngan. 7 
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mit entsprechender Begleitung anzunehmen. So viel ist also 
selbstverständlich, dass die Existenz unmessbarer Pausen am 
Schlüsse von Versen oder grösseren Perioden keine musikalische 
Nothwendigkeit ist. Aber überhaupt ist das Eintreten von Pau- 
sen nach jedem Verse oder jeder grösseren Periode keine musi- 
kalische Nothwendigkeit. Es gibt selbst in der einfachsten Musik, 
im Volksliede, Periodenverbindungen, die mit keinerlei Pausen 
versehexi sind (s. Anh. § 7). Ueber etwaige Pausen am Schlüsse 
jeder griechischen Periode fehlt uns ein Zeugniss aus dem 
Alterthum. Der bekannte Satz des Hephästion: tcccv ilbxqov slg 
taXavzaCav negaroytai Xs^iv lehrt, in seiner Anwendung auf 
die melischen Compositionen, nur, dass mit jeder Melodieperiode 
auch ein Wort schliessen muss. Dass ein und dasselbe Wort 
nicht in verschiedene Melodieabschnitte gezerrt wird, ist eine 
naheliegende Beobachtung; dass aber nach jedem Melodieabschnittc 
eine Unterbrechung des Vortrags eintrete, müsste uns ausdrück- 
lich beglaubigt sein, wenn wir es als Lehrsatz gelten lassen 
sollten. Wir müssen es uns also ^eingestehen , dass wir über 
Pausen nach denjenigen Vers- und Periodenschlüssen, die nicht 
durch Hiatus oder Syllaba anceps oder durch eine überzählige 
Anakrusis gekennzeichnet sind, nichts wissen. 

Demnach ist die von Bossbach aufgestellte und von J. H. H. 
Schmidt als „evident** angenommene Begeh „Eine jede Periode 
muss mit einem Versende schliessen und so von der folgenden 
und vorausgehenden durch eine Pause getrennt sein, die dem 
Gesänge und Tanze zum Buhepuncte dient'' — hinfällig. Bichtig 
und beweisbar ist nach den obigen Ausführungen nur folgende 



noch daran Anstoss nehmen, dass der Chor die Lücke ausfallt, so sind 
auch andere Beispiele in der Nähe: 



8 



ei so sollst du mir aJ - lein, mehr als Welt und Him - mel sein 



(Begleitung) 



ii^i 



u. s. f. Ein ferneres Beispiel, in welchem die 
nach einer Periode eintretende Pause 4 Tacte dauert, siehe im Anh. § 7. 
Kurz, die moderne Vocalmusik legt der oben ausgesprochenen Ansicht 
kein Hindemiss in den Weg. Damit soll natürlich nicht gesagt sein, 
dass die moderne Musik überhaupt eine beweisende Analogie bieten 
könne. 



— 99 — 

Beobachtung: Eine jede Periode inuss mit den charakteristischen 
Eigenschaften eines Versendes schliessen und kann von der 
folgenden und vorausgehenden durch eine Pause getrennt sein. 
Die Existenz einer solchen Zwischenpause ist sicher gestellt, 
wenn Hiatus oder Syllaba anceps am Periodenende eintritt; fer- 
ner, wenn eine Periode mit vollem Tacte endtgt und die folgende 
mit Anakrusis beginnt. Durch andere Mittel sind Pausen nach 
den Perioden nicht zu erweisen. 

Die von Rossbach angenommenen Ruhepuncte des Gesanges 
und Tanzes wurden vom Dichtercomponisten natärlich auch an 
das Ende von Perioden gelegt — wenn sie überhaupt angebracht 
waren. Aber das hängt eben ganz von den dichterischen Inten- 
tionen ab, wie oft ein Ruhepunct eintritt: ob Gesang und Tanz 
nach jedem Melodieabschnitte stille stehen, oder ob Melodie und 
Reigen ununterbrochen durch ganze Periodenreihen hinAiessen. 
Der Rhythmus verlangt keine unterbrechenden Ruhe- 
puncte nach jeder Periode, sondern nur Endpuncte, bei 
welchen ein Glied oder ein Gliedpaar ausläuft, und nach, welchen 
ein weiteres Glied sofort beginnen , aber auch eine Pause eintreten 
kann. Das alles liegt so sehr in der Natur des Rhythmus und 
ist an so unzähligen Beispielen älterer und neuerer Musik zu 
ersehen, dass man fast unwillig wird, wenn man solche Grund- 
regeln gegen willkürliche Annahmen erst wieder schützen soll. 

Die Lehre von den Pausen lässt sich nun, insofern sie für 
die griechische Metrik in Betracht kommt, auf folgende Sätze 
zurückführen. 1) Es gibt zweierlei Unterbrechungen der Ton- 
reihe, messbare und unmessbare. 2) Die messbaren Unter- 
brechungen haben die Dauer bestimmter Tacttheile, sie sind 
stumme oder nicht tönende Tacttheile. Wir nennen sie gewöhn- 
lich schlechthin Pausen, genauer tactmässige, enrythmische 
Pausen. 3) Die enrythmischen Pausen kommen zwischen zwei 
Gliedern, zwei Versen oder Perioden vor; denn an dieser Stelle 
zeigen die griechischen Texte oft das Fehlen bestimmter tönender 
Tacttheile. Sind dagegen alle Tacttheile durch Silben ausgefüllt, 
so treten keine tactmässigen Pausen ein, und so können ganze 
Reihen von Gliedern und Perioden ohne jede messbare Unter- 
brechung verbunden werden. Innerhalb eines Gliedes hat die 
griechische Vocalmusik keine enrythmische Pause. 4) Die en- 
rythmische Pause zwischen zwei Gliedern ist gewöhnlich der. 
letzte Tacttheil des ersten Gliedes; das folgende beginnt dann 
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mit vollem Tacte, d, h. mit einer betonten Silbe. Wahrschein- 
lich aber gibt es auch solche enrythmische Pausen, die den er- 
sten Tacttheil des zweiten Gliedes bilden, wenn dieses nämlich 
mit einer Anakrusis anfängt und das vorhergehende mit einer 
unbetonten Silbe schliesst. — 5) Die unmessbaren Unter- 
brechungen köniTen nach jedem Tacttheile, nach dem tönen- 
den, wie nach dem stummen, eintreten. Sie werden ausgeführt, 
indem man auf dem betreffenden Tacttheile etwas länger, als rhyth- 
misch oder metrisch nothwendig ist, verweilt, oder indem man den 
Vortrag auf eine nach Gutdünken bestimmbare Zeitdauer ruhen lässt. 
Man bezeichnet sie jetzt durch die Fermate '^. 6) Die Fermate 
beruht nicht auf einer rhythmischen Nothwendigkeit, wie die en- 
rythmische Pause, sondern auf der subjectiven Intention des Ton- 
dichters oder Sängers. 7) Da die alten Theoretiker kein Zeugniss 
und kein Zeichen für die Fermate überliefert haben und die Texte 
selbst keine Andeutung darüber enthalten, so wissen wir nicht, 
wo jene nach subjectiver Intention anwendbaren Unterbrechungen 
statt fanden. — 8) Die am Ende der Verse und Perioden durch 
Tactschluss und Anakrusis oder durch Hiatus oder durch Syllaba 
anceps angezeigten Unterbrechungen können sowohl enrythmische 
Pausen als Fermaten sein. In der melischen Poesie ist das, 
nach Verlust der Melodie, nicht mehr zu unterscheiden. In den 
gesprochenen Gedichten dagegen, welche meist einzelne Verse, 
sonst nur eine beschränkte Grösse der Perioden haben, sind 
die Schlusspausen nach Vers oder Periode selbstverständlich un- 
messbar. Denn der sprachliche Vortrag hat kein sicheres Mittel, 
Pausen, die über ein rhythmisches Glied hinausreichen, abzu- 
messen. 

Nach diesen Grundsätzen leuchtet es ein, dass die Schmidt'- 
sche Ansicht vom Pausensatz auf einem Missverständnisse beruht. 
Seine Combinationen der Kola, soweit sie durch jene unmessbare 
Verspause begründet sein sollen, sind ein Phantasiespiel, welches 
sich weder durch die moderne, noch durch die antike Rhythmik 
irgendwie der Wirklichkeit nahe bringen lässt. 

§ 6. SchlussfolgeroBgen. 

Es könnte ungerecht erscheinen, wenn ich die von J. H. H. 
Schmidt aufgestellten eurythmischen Responsionsschemata in das 
Reich der Phantasie verweisen wollte, ohne die Gründe mitzu- 
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theilen, durch welche er sein Zahleuspiel dem Leser plausibel 
zu machen sucht. Freilich sind diese Gründe kaum der Erwäh- 
nung werth. Sie lauten: 

,»Es können auch metrisch ganz verschiedene Kola, wenn 
sie nur demselben Tactgenus angehören und gleiche Ausdehnung 
haben, einander entsprechen. . . . Wir vermögen glücklicher Weise 
die sichersten Beweise hierfür beizubringen. Als solche müssen 
folgende gelten: 

I Wir wissen, dass die daktylischen Hexameter in ihren ver- 
schiedensten Formen doch immer als ein und dieselbe Versart 
gelten ; selbst der bloCnovdeiog entspricht genau dem iiovo^xV^ 
(log dccxtvhxög. — Derselbe Fall ist bei allen anderen Versen, 
die in fortlaufender stichischer Folge Gedichte bilden. 

II Auch Verse mit irrationalen Tacten entsprechen genau 
den gleichnamigen Versen ohne dieselben. — 

III Da der kyklische Daktylus immer noch dem diplasischen 
Tactgenus angehört, so können auch logaödische Verse den rein 
trochäischen oder iambischen entsprechen. — 

IV Noch auffalliger ist es, dass Verse für gleich gelten, in 
denen die Stellung der langen und .kurzen Silben sich geradezu 
umgekehrt hat. Der Fall ist ganz gewöhnlich bei den „syste- 
matischen" Anapästen. -- (v^ ^ i. « - >s w) 

V Auf das allerbestimmteste aber wird unsere Thesis durch 
die sogenannten ungenauen antistrophischen Responsionen bewie- 
sen. Wenn z. B. an derselben Stelle, wo in der Strophe ein 
Daktylus steht, in der Gegenstrophe ein Spondeus stehen darf 
oder umgekehrt; wenn überhaupt alle möglichen contrahirten 
und aufgelösten Tactformen antistrophisch wechseln dürfen; ja 
wenn selbst die rationale Silbe die irrationale unter diesen Um- 
ständen vertreten darf: so ist leicht einzusehen, dass manche 
Kola in der Strophe und Gegenstrophe eine sehr verschiedene 
Gestalt gewinnen müssen" (sie). 

Die fünferlei Variationen liegen sehr nahe. Jedermann wird 
sich leicht eines Liedes erinnern, in welchem der Text verschie- 
dener Strophen die erwähnten Auflösungen oder Dehnungen von 
Tacttheilen erfordert, ohne dass die Melodie modificirt wird. 
Nämlich: 
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V. /3I J/3J^| Vwiel, und J^^^ =^J^J^ u. a. 






Praktische Beispiele von der Identität der Melodie bei diesen 
leichten rhythmischen Modificationen wird man in den verschie- 
denen Strophen des Volksliedes „Herr Oloff ' finden (s. Anh. § 7). 

Aber auch hier haben wir es wohl mit einem Missverständ- 
nisse Schmidt's zu thun. Was ist denn dasjenige, was er „Re- 
sponsion" nennt? Die oben mitgetheilte fünffache Begründung 
schliesst er mit folgendem Raisonnement: „Ist dieses aber bei 
völlig gleicher Melodie möglich, wie viel mehr muss es gestattet 
sein, wo diese nur analog zu sein braucht, oder sogar in dem 
Verhältniss des Gegensatzes stehen darf! — So ist denn durch- 
aus kein Anstoss zu nehmen an der eurythmischen Responsion 
metrisch sehr ungleich gebildeter Kola. Es ist überall die me- 
lische Bedeutung derselben wohl ins Auge zu fassen, und 
diese kann sogar unter Umständen variirende Tactformen for- 
dern. Welche eintönigen, ermüdenden Melodien müssten ent- 
stehen, wenn in den respondirenden Kolis durchaus dieselbe 
Ausfüllung der Tacte statt haben müsste, wenn z. B. an dersel- 
ben Stelle, wo das Vorderglied eine Viertelnote hat, auch das 
Hinterglied sie zeigen müsste, wenn dafür nicht zwei Achtelnoten 
oder irgend eine andere metrische Grösse stehen durfte!" Aus 
der etwas allgemeinen Fassung lässt sich zunächst entnehmen, 
was zur „Responsion" nicht erforderlich ist: 1) keine Gleichheit 
der Melodie; 2) keine Gleichheit der Tactfiguren. Also bleibt 
als einzig nothwendiges Requisit respondirender Kola übrig, dass 
sie gleich lange Zeit dauern; wie sie im Einzelnen klingen, ist 
Nebensache. Tritt eine solche „Responsion" nothwendig in das 
Bevvusstsein des Hörers? Diese Frage kann man sich durch ein 
leichtes Experiment beantworten. Damit alle Einwirkung ver- 
schiedener Melodie oder verschiedener Vocalklänge beseitigt werde, 
schlage man zwei oder drei gleich grosse Tactreihen mit einem 
Stäbchen auf einen harten Gegenstand laut an,, so zwar, dass 
sämmtliche Tacte derselben Art angehören, aber ihre Theile in 
verschiedener Weise gebildet und verbunden sind. Je einfacher 
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und übersichtlicher die Taclreihen sind, deslo bestimniter wird 
man zu einem Resultate gelangen. Z. B. 4 }-Tacte werden ganz 
exact dreimal so hintereinander geschlagen: 

t\ 



rccirciif 



Man fühlt, dass in bestimmten, gleichen Zeitabschnitten schwer- 
betonte Schläge erfolgen; und da dieser starken Schläge regel- 
mässig gleich viele in einer Reihe sind, so machen die Reihen 
den Eindruck, als ob sie gleich lange dauerten. Man fühlt aber 
auch , dass die gleichen Zeitabschnitte, welche von einem schw er- 
betonten Schlage bis zum folgenden währen, in sich verschieden 
gestaltet sind, jenachdem ein, zwei oder kein leichter Schlag 
zwischen die zwei schweren tritt. D. h. nicht die gleiche Dauer 
der ganzen Ta.cte allein, sondern auch die verschiedene Dauer 
der einzelnen Tacttheile wirkt selbständig auf das Ohr. Dieses 
empfängt daher von den drei Tactreihcn nicht dieselben Ein- 
drücke, sondern jede Reihe übt ihre eigenthümliche Wirkung. 
Die Eigenthümlichkeit der einzelnen Reihe macht sich aber nicht 
als eine absolut nothwendige geltend, sondern zeigt sich als 
eine willkürliche, der Phantasie des Rhythmikers entsprungene: 
das Ohr würde auch befriedigt sein, wenn die erste Reihe noch 
einmal repetirt würde, oder eine anders geformte Reihe einträte, 
die selbst kürzer oder länger sein könnte, wenn sie nur nicht 
übermässig gross oder klein wäre. Z. B. 

I his 

ifi 

I ^ 

11 

Diese Rhythmisirung ist nicht fingirt, sondern liegt einem from- 
men Liede zu Grunde (Anhang § 7). Die Wirkung der gleichen 
Tactdauer -ist für das Ohr dieselbe geblieben, nur das Hinzu- 
treten eines ferneren schweren Tacttheils in der zweiten und 
dritten Reihe modificirt den Eindruck der Gleichmässigkeit, lässt 
aber die Reihen doch noch in einem guten Gewichtverhältnisse 
zu einander erscheinen. 
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Nach J. H. H. Srlimidt ist nun „Responsion" zwischen den 
viertactigen Reihen möglich. Ja, er lässt noch verschiedenarti- 
gere Glieder respondiren, als oben in dem ersten Beispiele ver- 
bunden sind. So: 

Es leuchtet aber nach unserem Experimente ein, dass eine solche 
„Responsion'' nur in dem Eindrucke des Gleichmasses beruht, 
wie ihn das Eintreten rhythmischer Schlusspuncte nach gleichen 
Zeitabschnitten hervorbringt. Wenn Schmidt dieses Eintreten 
des Reihenschlusses nach gleichen Zeitabschnitten „Responsion" 
der Reihen nennen 'will, so ist mit ihm nicht zu streiten. 
„Responsion" ist ein sehr allgemeiner Begriff. Aber falsch ist es, 
diese Art von Entsprechung mit der antistrophischen Respon- 
sion zu vergleichen, welche auf identischer Tacttheilung inner- 
halb der Reihen beruht und nur jene kleinen Auflösungen oder 
Dehnungen gleicher Tacttheile zulässt, wovon oben eine fünf- 
fache Probe gegeben ist. Wenn solche Reihen „respondiren** 
sollen, wie 



— y^—.,— \^\^.^\^\^ 



= ^ - sj ^ ^ _ ^ _ (oben S. 54 ff.), 

so liefern die „sogenannten ungenauen antistrophischen Respon- 
sionen" dafür gewiss keinen „allerbestimmtesten" Beweis. 

Vergleichen wir nun die Wirkung der vorhin zum Experi- 
mente angeführten Tactreihen, so stellt sich heraus, dass im 
ersten Beispiele bei dem Schlusstacte der zweiten und dritten 
Reihe das Gefühl wach wird, als wenn ein identisch abgemes- 
sener Zeitraum abgelaufen wäre, dass dagegen im zweiten Bei- 
spiele durch den Schlusstact der zweiten Reihe das Gefühl ent- 
steht, als wenn ein anderes, aber passendes Zeitmass eingetreten 
sei. Es gehört ein besonders geschultes Ohr dazu, wenn die- 
ses Gefühl des gleichen oder passenden Zeitganzen ohne äussere 
Hilfsmittel zur mathematisch sicheren Wahrnehmung gesteigert 
werden soll. Aber auch ein ungeschultes Ohr empfängt. den 
Eindruck, dass die rhythmischen Endpuncte der Reihen im er- 
sten Beispiele nach gleichen Zeitabschnitten, im zweiten theil- 
weise nach ungleichen Zeltabschnitten eintreten. Wenn also im 
ersten Beispiele Responsion der drei Reihen vorhanden sein sollte, 
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im zweiten Beispiele nicht, so kann das nur auf diesem Ein- 
drucke des Ohres beruhen. 

In der That ist die eurythmische ,,Responsion'' Schmidts 
nichts anderes, als das rhythmische Gleichgewicht gleich grosser 
Tactreihen*). Indem er sich durch den von Rossbach und 
Westphal willkürlich eingeführten Namen ,,Responsion'' zu dem 
Missverständnisse verleiten Hess, als sei hier eine der antistro- 
phischen Entsprechung verwandte Erscheinung, bildete er die 
von jenen Metrikern unglücklich begonnene Schablonirung der 
Strophen nach Ausdehnung der einzelnen Zeilen bis in die 
lächerlichsten Consequenzen durch. Es ist eine bekannte Beob- 
achtung, dass unser Ohr abstracto rhythmische Formen nur in- 
nerhalb einer beschränkten Zeitgrenze als einheitliches Ganze 
fassen kann — die Griechen fassten höchstens 25 Zeiteinheiten 
als ein Kolon zusammen — ; zwei abstract rhythmische Kola 
werden durch Gegenüberstellung als zwei Grössen gewissermassen 
abgewogen. Auf diese Weise kann in grösserer Composition das 
Ohr immer je ein Kolon gegen ein vorhergehendes und ein fol- 
gendes taxiren, ob es im Gleichgewicht steht. Es kommen also 
in der Abwägung durch das Ohr höchstens drei nebeneinander 
stehende Kola in Betracht, wenn es sich um eurythmische Aus- 
dehnung handelt und die Einzeltacte der Kola verschieden, die 
Melodie aber verloren ist. Schmidt dagegen sieht den Gliedern 
auf die grösste Entfernung an, dass sie sich entsprechen. Die 
Kola: ov iyd levööcav x^qI näv ovmo \ Svvaiiav tsiisvog 



*) Dies wird auch durch die modernen Beispiele Schmidt's be- 
stätigt. So sagt er: „In dem Volksliede „Morgenroth" u. s. w. ent- 
sprechen sich: I «—I I I '— ' II und j | | •— '". Das sind 

die ersten beiden Zeilen: „Morgenrothj Morgewroth jj Letichtest mir zum 
frühen Tod*'' ||. Abgesehen von dem Beim, der nicht hierher gehört, 
haben die beiden Satze nichts Gemeinschaftliches, als dass bei dem 
Worte: „Tod'* der Sänger und Hörer den gleichmässigen Abschluss 
und somit das Gleichgewicht der zwei rhythmischen Tactreihen fühlt. 
Das Volk dehnt aber gewöhnlich den zweiten Satz, indem es auf der 
Silbe „mir** länger verweilt oder gar noch auf derselben den nächst 
höheren Ganzton in die Melodie einfügt. Dadurch erhält der zweite 
Satz einen Tact mehr, als der erste, ohne dass die Eurythmie gestört 

wird: |.__.| | l^--|- Das rhythmische Gewicht dieser Pen- 

tapodie passt vortrefflich zur voraufgehenden Tetrapodie, weil der Ab- 
schluss der ganzen Periode breiter wird. Man sieht also, dass die von 
Schmidt angenommene „Responsion'* auf keiner Nothwendigkeit beruht. 
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yvSvcct jcov iioi \ erinnern ihn darian, dass die an dreizehnter 

Stelle vorher gehenden beiden Kola auch 4 Tacte hatten, wenn 

sie auch etwas anders lauteten : jtQoöde^ov^ Xsvöoi viv \ tcqo- 

OTtev^ov navtax^ |. Also respondiren in seinem Ohr, wie der 

Leser wohl glauben muss, folgende Reihen: 

.1 u» I u- |-v.|_A|, nach 13 Kola: 
= ^v^|-CÄ5|-^| l-AJ (natürlich sollen die noSsg tcoi irra- 
tional sein*). 

So in der „Compositionslehre" {II p. LXXI) ; in der „Eurhythmie" 
(I 62) präsentirt sich die Entsprechung noch toller: 

^ _ I -. U^l- AI 

=*s^w*I |_ws^| |-A| 

So sehr kann das Ohr nicht täuschen, dass es dergleichen „Re- 
sponsionen'' zu vernehmen meint. Und die ganze Selbsttäuschung, 
die den Schmidt'schen Schemata zu Grunde liegt, wäre nicht 
möglich gewesen, wenn nicht die letzteren auf dem Papiere, statt 
mit dem Ohre, gemacht wären. Der phantastischen Spielerei 
wird dadurch die Krone aufgesetzt, dass Schmidt sich auf die 
melische Bedeutung der Kola beruft. Woher weiss denn ein 
Sterblicher, wie die melischen Phrasen gruppirt waren, wann 
eine Wiederholung, ein Gegensatz, eine Nachahmung in der Me- 
lodie eintrat? 

Es will nichts bedeuten, dass J. H. H. Schmidt seine Com- 
binationen durch Reim -Entsprechung in der deutschen und ita- 
lienischen Poesie mundgerecht machen möchte (II 338). Darin 
liegt eben ein Anzeichen für die Unzulänglichkeit und Unsicher- 
heit^ seiner Combinationen, dass er sie durch ein der hellenischen 
Poesie fremdes Klangmittel, durch den Reim, verständlich machen 
muss, während ihm ja in den gereimten Zeilen auch der Rhyth- 
mus zu Gebote stand. Würde er die Responsion des Sonnet- 
tes. ohne den Reim finden, nur aus der Rhythmisirung der Verse? 
Und hilft denn selbst der Reim überall durch? In dem Spruch 
des Spervogel: 

Tritt ein reines Weib daher im schlichten Kleid, a 

so kleidet doch so lieblich sie die Sittsamkeit, a 

dass ihr an Glanz die Blume weicht, b 

dass sie der goldnen Sonne gleicht — 6' 



*) Ich habe die SchmidVschen Zeichen der Irrationalität vermieden 
(vgl. S. 54). 
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respondiren die Reime von a und a, b und V ; die Melodie aber 

richtet sich nach den Reimen nicht, sondern lässt die Tetrapodie,: 

y,so lieblich sie die Sittsamkeit^^ [a') der folgenden Tetrapodie b 

entsprechen. (S. Anh. § 7.) Hier kommt die Bemerkung Schmidt's, 

dass „die Componisten sich nicht leicht durch die Texte die 

Hände binden lassen" (II 335), natürlich nicht in* Frage. Aber 

auch abgesehen von der Melodie, macht der Reim die Gruppirung 

der rhythmischen Perioden nicht immer deutlich, da Verse von 

verschiedener Ausdehnung denselben Reim erhalten können, z. B. 

Mancher Thor, der Thorheii nicht bewusst, a 

TrifPt mit Spott die eigne Brost, a' 

Weil er sein selbst nicht achtet. b 

Wer die Schalkheit trägt im eignen Herz, c 

Der sieht Schalke allerwärts. c 

Mir sei er tief verachtet. b' 



Nach den Reimen würde die Responsion so ausfallen : aab cc V, 

Nach dem Rhythmus dagegen muss sie sich anders gestalten: 
a = c, a = c\ ft = 6'; und so hat es auch der fürstliche 
Dichtercomponist gehalten (s. Anhang § 7). Die mittelalterlichen 
Sänger lassen eben die melodische Responsion beliebig neben 
der declamatorischen Klangwirkung des Reims und diese wie- 
derum selbständig neben der rhythmischen Bewegung hergehen, 
wodurch eine eigenthümliche Variation entsteht. 

Auf die antike Poesie wirft diese Compositionsweise kein 
Licht. Nur so viel lässt sich auch an der Gliedergruppirung in 
den mittelalterlichen Gesängen ersehen, dass ohne die Melodie 
alle rhythmischen Combinationen sehr trügen können. 

Wenn nun Jemand das Wort „Responsion^^ in einer ganz 
allgemeinen Bedeutung, wie: ,, entsprechende Aufeinanderfolge^' 
anwenden will, so kann er allerdings sagen, dass rhythmische 
Glieder von gleicher Ausdehnung in ,, Responsion '^ treten, vor- 
ausgesetzt, dass die Glieder unmittelbar verbunden sind. Eine 
eben so richtige „Responsion^' wird nun freilich auch unter 
eurythmisch proportionirten Gliedern (4 + 5, 4 + 6 u. a. S. 76) 
statt haben. Versteht man aber unter Responsion, wie billig, 
eine entsprechende Wiederholung gleicher Motive, so wird man 
nur Glieder von melodisch oder rhythmisch gleicher Gestalt re- 
spondiren lassen. 



m. ABTHEILUNG. 



ÜBER DIE KOLOMETßlE. 



§ 1. Oesohiohte der Kolometrie. 

Wie die griechischen Dichter der classischen Zeit den rhyth- 
mischen Satzbau ihrer Compositionen dem Sänger, Instrumenta- 
listen und Lehrer verständlich gemacht haben, -ist uns nicht be- 
kannt. Dass äussere Kennzeichen in der Schrift zu diesem 
Zuecke angewendet wurden, kann man wohl glauben. Denn es 
setzte nicht nur einen hohen Grad technischer Erfahrung, son- 
dern auch musikalische und poetische Begabung voraus, Poesien, 
die ohne Gliederabtheiiuqg geschrieben waren, richtig aufzufassen 
und vorzutragen. So hoch standen aber gewiss nicht alle Sän- 
ger und Instrumentalmusiker, "welche die kunstvollen Composi- 
tionen eines Pindar und Aeschylus aufzufuhren hatten. Wenn 
wirklich in den Aufzeichnungen der Poeten keine Abtheilung der 
rhythmischen Glieder angegeben war, so hatte gewiss der Chor- 
lehrer die muhevolle Aufgabe, seinen Sängern und Spielleuten 
die Satzbildung zu erklären und demgemäss den Vortrag einzu- 
studiren. Uebernahm der Dichter selbst das Amt des Chor- 
lehrers, so vereinfachte sich die Arbeit; wenn er aber, wie 
Aristophanes, einen besonderen Chorlehrer verwendete, so musste 
er diesem specielle Anweisungen geben, für den Fall, dass sein 
Manuscript nicht ausreichend mit rhythmischen Zeichen versehen 
war. 

Einigermassen entbehrlich wären die rhythmischen Theilungs- 
zeichen desshalb, weil der Satzbau und die Gliederformen dem 
griechischen Musiker geläufiger sein mussten, als man nach un- 
seren Musikverhältnissen zu glauben geneigt ist. Unsere Tact- 
scbrift ist ein so vorzügliches Orientirungsmittel, dass die Lehre 
von der Gliederung mehrerer Tacte und von der Satzfügung 
mehrerer Glieder entbehrlich zu sein scheint. Die für den prak- 
tischen Musikunterricht geschriebenen Lehrbücher bestätigen das. 
Aber die griechischen Musiker hatten kein so bequemes Orien- 
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tirungsmittel, und es gehörte ebenso noth wendig zu ihrer Aus- 
bildung eine Satzlehre, wie zu unserer musikalischen Ausbildung 
die Tactiehre gehört. Indess konnten auch in der besten und 
eingehendsten Satzlehre nicht alle, nicht einmal die meisten 
Gliederformen der praktischen Composition so behandelt werden, 
dass der ausübende Musiker danach im einzelnen Falle den 
rhythmischen Zusammenhang einer Periode stets und sicher er- 
kannt hätte. 

Noch schlimmer stand es mit den Theoretikern der nach- 
classischen Zeit, welche keine AuH'ührungen hörten und also 
keine lebendige Tradition hatten. Wenn sie in den Handschrif- 
ten auch keine Bezeichnung vorfanden, so mussten sie theils 
aus der Beschaffenheit der Melodie, theils aus dem Texte den 
Gliederbau herzustellen suchen. Selbst nichtmusikalische Gelehrte, 
welche den Schatz der classischen Lyrik nicht geradezu als Prosa 
behandeln wollten, konnten die Textabtheilung nach rhythmischen 
und melodischen Gliedern schwerlich unberücksichtigt lassen. Und 
praktisch wurde die Gliedertrennung in der Schrift für die ale- 
xandrinischen Bibliothekare, wenn sie den Text auszogen, das 
heisst, für den Leser aus der mit Melodie- und Begleitungsno- 
ten versehenen Handschrift (Partitur) ein blosses Textbuch um- 
schrieben. Die Abmessung der Glieder {xäla) ist so zu einer 
nothwendigen Vorarbeit für die metrische Kritik und Exegese 
der Dichtwerke geworden, und es hat sich ein besonderer Kunst- 
ausdruck für diesen Theil der metrischen Studien gebildet: xo- 
lofiergicc oder tö xoXt^sLv (Subscription des Venetus zu Aristoph. 
Pax und Nub.). 

Im ersten Jahrhundert v. Chr. sind Texte des Pindar und 
Simonides gebräuchlich gewesen, welche von Aristophanes 
Byzantius und andern Metrikern in Kola zerlegt waren. Das 
ersehen wir aus unzweideutigen Zeugnissen des Dionys von Bali- 
karnass (de comp. verb. p. 312. 428 Seh.) : xmXa di fiB dS^ai 
vvvl XeyHv, ovx olg *AQiOtotpdvriQ ij xäv aXlmv rig (istgi- 
xäv Suxoöiifiös rag ^däg [IlivddQOv], äW olg ij qwifiS 
ä^iot SiaiQSlv roi/ l6yov xal ^ijtoQov natdeg rag neQioSovq 
diaiQovüi. — ix 81 tilg (islix'^g td SvfLovtdBva ravta. yi" 
yQantai dh xaxd diaötoXagj ovx ^^ ^AQiötotpdvrig i} alXog 
zig xazBOxsvaOs xoiXcov ^ dlV fSv 6 xe^og Xoyog dTCMtsL 
Die nächste Kolometrie, von der wir wissen, fällt vermuthlich 
in die frühe Kaiserzeit. Sie rührt her von dem Metriker 
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He^liodor*). Wir besitzen noch ansehnliche Bruchstücke aus 
seiner kolometrischen Arbeit über die Komödien des Aristopha- 
nes, welche für die Geschichte der dramatischen Texte sehr 
werthvoll sind (Heliodori colometriae Aristophaneae quantum 
superest ... ed. C. Tbiemann. Halle 1869; verständig beurtheilt 
von 0. Hense, Heliodoreische Untersuchungen S. 12 ff.). Erst 
am Anfange des Mittelalters begegnet uns wieder ein Grammati- 
ker» der sich mit der Zeilenabtheilung dramatischer Gesänge be- 
fasste, Eugenius (um 500 n. Chr.). Er schrieb eine xoAo/i£- 
TQia r<ov ^eXixiSv j4l6%vXov^ £oipoxXdovg xal EvQiniSov ano 
dQaiiärc9V u (SnidcLs), die verloren ist. Hierauf ruhten die kolo- 
metrischen Studien etwa acht Jahrhunderte — oder die Producte 
derselben sind verschwunden — , bis im vierzehnten Jahrhundert 
DemetriusTriklinius mit unzureichenden Kenntnissen, aber 
„göttlicher Eingebung", die metrische Arbeit an den dramati- 
schen und pindarischen Gesängen wieder aufnahm (vgl. W. Din- 
dorf Philol. XX 11). Er hatte mehr Erfolg, als Verdienst. Denn 
seine Bemerkungen wirkten bis zur zweiten Hälfte des achtzehn- 
ten Jahrhunderts auf die Texte des griechischen Drama's ver- 
derblich ein. 

Obgleich die Philologen den Demetrius Triklinius jetzt nach 
Verdienst schätzen, obgleich sie seine Recension beseitigt und 
die älteren Quellen des dramatischen und pindarischen Textes 
in ihr Recht eingesetzt haben, so ist dennoch ein methodisches 
Zurückgehen auf die vor Triklinius liegende Kolometrie nicht 
erfolgt. Mit seltsamer Befangenheit steht man auch jetzt noch 
vor den Verszeilen der älteren Ausgaben und der Handschriften 
und sucht nur die Verstösse gegen ein gerade herrschendes ^System 



*) Das Zeitalter dieses Gelehrten lässt sich nicht auf Jahre be- 
stimmen. Er ist älter als Hephästion, der ihn citirt. Wie weit er je- 
doch über die Regierung der Antonine zurückdatirt werden muss, 
darüber herrscht so grosse Meinungsverschiedenheit, dass eine allge- 
mein anerkannte Zeitbestimmung nicht zu erwarten ist (vgl. Ritschi 
opusc. I 188 f. Anm.). Neuerdings sucht 0. Hense eine Vermittlung 
zwischen der von Ritschi ausgehenden, von W. Dindorf (Philol. XX 9) 
gebilligten Annahme, welche den Hehodor kurz vor das augusteische 
Zeitalter setzte, und der Keirschen Datirung, nach der Hephästion und 
HeUodor möglichst nahe zusammengerückt werden. Hense verlegt 
nämlich „die Blüthe des Heliodor in die Mitte des ersten christlichen 
Jahrhunderts" (Heliodoreische Untersuchungen, Leipzig 1870, S. 167). 

BaAMBAOH, rhythmische Untersuohnngen. 8 
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der Metrik zu entfernen. Dass durch jene Umgestaltungen der 
metrischen und rhythmischen Theorie, welche seit dem Ende 
des vorigen Jahrhunderts eingetreten sind, die Texte Pindars 
und der Dramatiker eine veränderte Gestalt annehmen mussten, 
ist erklärlich. Aber räthselhaft ist der auf den überlieferten 
Verszeilen ruhende Bann. Es war leicht zu ersehen, dass die 
Ausgaben vom 15. bis zum 18. Jahrhundert viele unmetrische 
Versformen enthielten: man änderte nach eigenem Ermessen. 
Während man die Wortänderungen auf handschriftliche Ueber- 
lieferung gründen lernte, stellte sich die Einsicht nicht ein, 
dass auch Versänderungen von derselben Quelle auszugehen 
haben. Die Folge ist jedem Philologen bekannt und gewiss 
sehr zur Last: eine grenzenlose Verwirrung in den Verszeilen 
unserer Ausgaben. 

Warum ist kein Versuch gemacht worden, die lyrischen 
Versformen auf einheitliche, handschriftliche Grundlage zurück- 
zufuhren? OlTenbar, weil die Theorie der Metrik eine ebenso 
sichere Handhabe in der Verslheilung sein sollte, wie es die 
Grammatik im Satzbau ist. Indessen hat die Erfahrung gelehrt, 
dass die Gesetze der Metrik nicht so einseitig und unverkennbar 
wirken, wie die Logik, dass sogar die künstlerische Ausführung 
metrischer Formen sich nicht mit Nothwcndigkeit a priori ent- 
wickeln lässt. Ohne die Ueberlieferung ist in den griechischen 
Compositionen grösseren Stils eine zuverlässige Anordnung der 
Perioden und Glieder nicht zu erwarten. Diejenigen, welche nur 
nach eigenem Ermessen Verse theilen und- zusammensetzen, 
trauen sich eine dichterische und musikalische Begabung zu, 
die na^e an des alten Meisters Productionskraft hinanreichen 
müsste. Darüber zu streiten, ist glücklicherweise unnütz; denn 
noch keinem Metriker unseres Jahrhunderts ist es gelungen, für 
eine bestimmte Verstheilung der grossen lyrischen Compositionen 
allgemeinen oder dauernden Beifall zu erwerben. 

Aber die Verse der Handschriften sind vielleicht so will- 
kürlich entstellt, dass sie geradezu unbrauchbar sind? Das 
scheint der Grund zu sein, wesshalb W. Dindorf den handschrift- 
lichen Zeilen der Gesänge so wenig Beachtung schenkt (Poetae 
scenici ed. V p. IV). Wenn aber Dindorf uns auf den codex 
Laurentianus A des Sophokles verweist, so muss er doch zu- 
geben, dass sich auch richtige Zeilen in der Handschrift finden; 
und wenn Abweichungen zwischen Dindorfs Text und dem 
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Laurentianus A vorwiegen, so gibt es unter diesen Abweichungen 
immerhin zahlreiche äusserliche Verschiedenheiten der Schrift- 
weise, die keinen principiellen Unterschied der Kolometrie be- 
dingen. Dahin gehören alle diejenigen langen Zeilen Dindorfs, 
in welchen mehrere Glieder zu einer Periode vereinigt sind, 
während die Handschrift jedem einzelnen Gliede seine besondere 
Zeile anweist. Das ist für die Metrik und theoretische Kolo- 
metrie gleichgiltig. Ist aber im Laurentianus ein ächter Stock 
von Versen — auch nach Dindorfs Theorie — so lohnt es sich, 
denselben gründlicli> zu prüfen. 

Was hier vom Laurentianus A des Sophokles gesagt ist, 
lässt sich von den nicht^Triklinianischen Codices des Aeschyhis, 
Euripides, Aristophanes, Pindar — soweit ich die Ueberlieferung 
nach dem vorhandenen, allerdings lückenhaften metrischen 
Apparate überschaue — ebenfalls behaupten. Fehlerhafte Zeilen 
finden sich überall, man muss sie nur nach den Regeln einer 
methodischen Kritik von den richtigen zu unterscheiden und zu 
bessern verstehen. Es ist ohne wesentliche Bedeutung, ob man 
die zu einer Periode gehörigen Gliederzeilen der Handschriften 
nach Böckh's Beispiel in fortlaufender Schrift vereinigt, oder 
ob man die Gliederzeilen beibehält. In dieser Beziehung sind 
die Handschriften selbst inconsequent, z. B. der Ambrosianus A 
des Pindar und der Sophoklescodex (vgl. Christ, die metrische 
Ueberlieferung der pindarischen Oden S. 4 f. [Abhandl. der 
bayer. Akad. I Cl. XI 132] und meine Metrischen Studien S. 75). 
Was schon Bothe fühlte und Böckh .einsah, dass jene hand- 
schriftlichen Gliederzeilen keine selbständigen Verse seien, ist 
mit Recht anerkannt .worden. Wie wir aber die Zusammen- 
gehörigkeit mehrerer Periodenglieder durch die Schrift darstellen 
sollen, das hängt von äusseren Umständen ab, von der Breite 
des Papiers oder von der Bequemlichkeit des Lesers. Ich halte 
die im Pindartexte von Böckh eingeführte Ordnung aber nicht 
nur für unbequem, sondern auch für zweckwidrig. Denn nicht 
überall lassen sich die Perioden bestimmen, und es finden sich 
daher Zeilen im Böckh'schen Texte, welche einen sehr zweifel- 
haften Werth haben. Ausserdem laufen zwischen seinen Perio- 
denzeilen noch manche Gliederzeilen unter. Zuverlässiger ist 
jedenfalls die Beibehaltung einer wirklichen Kolometrie, 
Gliedertrennung in der Schrift, wie ich sie — zum Theii 
nach Muster der Böckh'schen Antigone — in den „kritischen 

8* 
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Streifzügen** [II] vorgeschlagen habe (Rhein. Museum f. Philol. 
XXV 249). 

§ 2. Einflnss der Kolometrie auf die Zeileiuichrift. 

Die Abtheilung lyrischer Gedichte nach Gliedern (naXa) 
war das einfachste Mittel einer allgemeinen Verständigung über 
die rhythmische Composition. Es handelte sich beim Ausziehen 
der Texte aus den Liederbuchern nur darum, dass die Glieder- 
abtheilungen übersichtlich gemacht wurden.. Hier gab es aber 
zwei Möglichkeiten: entweder führte man die Kolometrie bis in 
ihre letzten Consequenzen durch und schrieb jedes, auch das 
kleinste Kolon in eine besondere Zeile, oder man liess die 
kleineren und bekanntesten , oft w iederkehrenden Gliederver- 
bindungen ungetrennt und wies nur den Gliedern grösserer oder 
verwickelter Perioden eine besondere Schriftzeile an. Im letzten 
Falle blieben die zweigliedrigen Perioden mit stereotyper Form, 
welche unter den Begriff der „Verse** (ötixoi^) gehören, un- 
getheilt; im ersten Falle wurden auch die zweigliedrigen Verse, 
wie der daktylische Hexameter, trochäische Tetraraeter, in 
zwei Zeilen zerlegt. Das geschah natürlich nur bei den meli- 
schen Abschnitten, in welchen, oder zwischen welchen Hexa- 
meter, Tetrameter und andere „Verse** vorkamen. Stichisch 
geschriebene Partien, z. B. Tetrameter des Dialogs, epische 
Gedichte, sind meines Wissens von der Gliedertrennung in der 
Schrift mit geringen Ausnahmen verschont geblieben. 

Die beiden Möglichkeiten sind zu verschiedener Zeit in 
Anwendung gebracht worden. Das gänzliche Zertheilen bis in 
die kleinsten Gliederzeilen ist später aufgekommen, als die 
gewissermassen inconsequente Kolometrie, welche den „Vers** 
ungetheilt Hess und nur mehrgliedrige oder künstlichere Perio- 
den in je eingliedrige Schriftzeilea zerlegte. Dieses kann man 
sich so erklären, dass die Kolometrie anfangs nicht weiter in 
der Schrift durchgeführt wurde, als zur allgemeinen Verstän- 
digung über den Periodenbau nothwendig war; die „Verse** 
waren aber unzweideutig: erst die theoretische Pedanterie der 
späteren Kaiserzeit zog alle Consequenzen und zerlegte sich 
auch die zweigliedrigen Verse in zwei Zeilen. Uebrigens lag 
es in der poetischen Geschmacksrichtung der spätrömischen Zeit, 
kleine und zierliche Verszeilen zu bilden. 



J 
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Die pedantische Diirctirührung der Koloinetrie bis auf die 
Zertheilung der bekanntesten Verse, wenn diese in lyrischen 
Partieen eintreten, ist erst nach Hephästion aufgekommen. 
Dafür spricht im Handbuche desselben sowohl die Erklärung 
der gleichartigen Verse, als namentlich die Definition der 
Asynarteten (p. 87 6): yivsrat äöm^dQtijta, onotav dvo xäka 
(iri dwcifi€va äkki]lovg övvagttid'ijvav fiijdh evcoöi^v i%aiv 
avtl ivog (lovov nccQakafißdvrirai. örixov. Hephästion kann 
hier desshalb als ein Zeuge gelten, weil er offenbar noch selb- 
ständig thätig war und praktische Uebung im Lesen der Verse 
besass. Natürlich finden wir auch bei späteren Metrikern noch 
dieselbe Theorie, aber als überkommene, todte Tradition. In- 
dessen bietet ein zuverlässigeres Zeugniss die zunächst vor 
Hephästion liegende Kolometrie des Heliodor; sie weist zwei- 
gliedrige Verse ohne Trennung in der Schrift auf: z. B. unge- 
trennte Hexameter, imxoi, schol. pac. 1283. eq. 1; iambische 
Tetrameter schol. pac. 1305. eq. 756; trochäische Tetrameter 
schol. pac. 301; den lambelegos, dmsvd'i^^i^sQhg*) o xalovetv 
la^ßiXsyov schol. pac. 775 (Thiemann p. 5; vgl. Heph. p. 95 G; 
oben S. 60 f.). Man darf indessen die ungetrennte Zeilenschrift für 
zweigliedrige Verse nur als das Vorwiegende und principiell Rich- 
tige in der Heliodoreischen Kolometrie betrachten. Denn es gibt 
Spuren, nach welchen auch schon Heliodor einen Vers in zwei 
Glieder zerlegt vorfand: solche Versglieder vereinigte er nicht in 
eine Schriftzeile, sondern begnügte sich, zu bemerken; dass die 
Vereinigung vorkomme und sogar besser sei. Schol. pac. 775: 
To 5' dttxrvlixov xQlnovv Big diövXXaßiav. ro rf daxtvXixov 
o^oiov. ttvig dh üvvdnxov^SL tö tj' xal to -O*' xal yivetai 
iyx<x)(iioXoyix6v slg dvitsvd'r^fiLiiSQhg, o xal afisvvov. 
Schol. nub. 456: ro rj' 0vv^7crat de t^ «S^S, ovtc ävccTtat- 
Ctixfp, xal yctQ tä ß' ro l6y6(i€vov XoiQiXetov **) (vgl. Christ 
a. a. 0. 20 flf. [148]). Sogar den Hexameter findet man in dem- 
selben Scholion, welches aus dem Venetus stammt, bereits 
theoretisch in zwei ungleiche xaXa getheilt. Die von Dindorf 
so geordneten Verse der Wolken 467 — 475 (poet. scen. ed. V 
Ar. p. 36): 



*) nBv^fifiifiSQsg cod. V. 

**) ra ß „id est ta 9vo, anibo'* Dindorf (ed. Dübn. p. 433). tmv 
Xsyofifivoiv XoiQiXeioav cod. vgl. Thiemann p. 15. 
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[ZT. 6'tlfOficii ;] XO. äats ys aov nolkovg inl roiCei ^vgocig asl xa^ijo^at, 

ßovJiofievovg civa%oivovG^ai xb xal sg loyov sX&Biv 

ngdyfiata yLocvztyQatpag noXXmv raldvTODVy 

a|ta a^ q>QSvl GvfißovXsvaofji^svovg (istd <sov- 

werden durch die Kolometrie des Venetus folgenderraassen zerlegt: 

Scholion : 
[ST. o'ilfOfiai . . . tgiffviXaßog Hata nodcc HQrjxiiiiov] 

1 — 9 nsgiodog ivvsd%mXog 
XO. 1 Go<rr£ y£ aov 1 (xcdXov) jj^o^iorft^txoV, notBt 

Gvivyiav, 
2 noXXovg ittl ratöi 2 dvdnaiaxov nQoaodianov 

^vQocig 8a)d8iidari(iov 

8 ccbI %cc^^e&ociy 3 Iccfißinov nev&rjfiifiSQBg 

4 ßovXofiBvovg dvattoi,- 4 [SaHrvXinov'] sq}9'rifiifiBQBg \ 

vovßd'ai I Ttal ydg zd 

5 tB yial ig Xoypv iXd'Biv 6 [dvanaiatiHov itBvd'rifitfiBl ß' snog 

Qsg] 1 ' 

6 TCQdyfiata Hdvttyqa^ 6 daHxvXtuov nsv^rjutfiBQsg 
(pdg 

7 TtoXXmv xaXdvxtov 7 [lafißmov „ ] 

8 d^iaaff tpQBvl avfi- 8 [daHxvXiHOv „ ] x^alydgtdß' 

9 ßovXBvaofiBvovg fisxd 9 dvanaiaxiKov [wie 2]*) y^ Xo^^- 

Dass der Hexameter 4+5 in der Handschrift, nach welcher 
sich die Kolometrie richtete, noch in eine Zeile zusammen ge- 
schrieben war, lässt sich ziemlich sicher annehmen, obwohl die 
betreffende Scholienstelle lückenhaft ist. Der Metriker theilte 
nämlich auch theoretisch Zeilen, ohne die Theilung zugleich in 
der Schrift vorzunehmen, wie aus folgenden Ausdrücken her- 
vorgeht: cckXcc övv^TCtac schol. nub. 456; ro iihv a xal ro ß' 
avvri^^eva pac. 856. (vgl. Thiemann p. 115 f.). Jedenfalls ist 
die schriftliche Zerlegung des Hexameters vorbereitet, da hier 
zwei Abschnitte angegeben werden, während sonst die epischen 
Verse {iTttxov) als Ganzes gezählt sind. Diese theoretisch bereits 
vor Hephästion vorhandene Zergliederung in kleine Theile ist 
nun praktisch ziemlich allgemein in imseren Handschriften 
durchgeführt. Die mittelalterlichen Gelehrten waren allem An- 
scheine nach viel zu wenig unternehmend, um eine so weit- 



*) Die Citate aus dem sehr corrupten Scholion sind nach den Ver- 
besserungen von W. Dindorf (Dübn. p. 433), Thiemann und Hense 
(Thiem. p. 14) gegeben (vgl. oben S. 61). Die Thiemann'sche Aender- 
ung in Betreff der naXa 1, 2 ist irrig. 
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greifende Umschreibuug vorziinehraen , die zwar nach älteren 
koIonmüTiscben Anweisungen angefertigt werden konnte, aber 
einen hohen Grad technischer Fertigkeit voraussetzte. Diese 
ist im Mittelalter gewiss selUai gewesen, während df:r Umfang 
der zu gliedernden Gedichte ein grosser war. 

Nun passt es aber ganz zum Charakter der Studien im 
dritten, vierten, fünften und Anfange des sechsten Jahrhunderts, 
wenn wir ihnen die mechanische Zerfäliung der bis dahin noch 
ungetheilten Verse und Perioden zuschreiben. Denn jenes spät- 
römische Zeitalter war lleissig, aber unfruchtbar. Es gab da- 
mals, wie die grammatischen Arbeiten zeigen. Gelehrte von 
grossem Eifer, welche in der Ausnutzung und im Excerpiren 
älterer Sammelwerke eine löbliche Geduld und technische 
Fertigkeit beweisen — mehr, als man bei dem beschwerlichen 
Studium mit den unhandlichen Rollen und Fascikeln des Alter- 
ihums erwarten sollte. Die Metriker jener unfruchtbaren Epoche 
haben nur die Anweisungen ausgeführt, welche sie in den alten 
Kolometrien von Aristophanes bis auf Heliodor vorfanden. Als 
Vertreter ihrer Richtung wird man den erwähnten Eugeniiis be- 
trachten dürfen. 

Die Arbeit war übrigens weder in der älteren alexandrini- 
sehen Schule, noch in der nach-heliodor eischen Zeit eine gleich- 
massige. Obwohl wir bei Heliodor schon Spuren von der Zerlegung 
zweigliedriger Verse finden, so war dennoch nicht einmal die Ab- 
theilung mehrgliedriger Perioden in einzelne Schriftzeilen überall 
zu seiner Zeit durchgeführt. Dafür zeugen mehrere Stellen der 
Aristophanes-Scholien : i^ccs (lovoötQOtpixii tstQaoccilovg ixovöa*) 
rag itSQVodovg sx xqkSv rXvxcovsicov Tcal rov OsQSXQatEcov^ 
övv^TCzav dh tij Xd^si xal (lovov SiaxixQixai x6 06Q€XQät6tov 
eq. 973; tä i^'^g i\ ia\ iß', cig fihv xsxcilLötat^ Satt xogCayL- 
ßog eq)9'ifi(ivfi6Q7Jg' övv^jttat ös' dvvarai di ro a avt<5v 
^statBd'rjvac ix t^g i^'^g övXlaß^g, tä Sh koLTcä svcod^rjvai 
pac. 775 (vgl. Christ a. a. 0. p. 20 [148], Thiemann p. 5); 
rö ^€v a xal zo ß' 'Icovixä ditd fiei^ovog itp^rifiLiiSQ^ awr^fi' 
^Bva pac. 8ö6 (Thiemann p. 6). Andererseits sind auch manche 
Verse, selbst hin und wieder complicirtere, dem kolometrischen 
Eifer der nach-heliodoreischen Gelehrten entgangen. Dahin ge- 
hören die durch stichische Coniposition allzu geläufigen Verse, wie 



*) zBXQoi%mXo^ ovau cod. vgl. Thiemann p, 12. 
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das Aristophaneion , der iambische und trochäische Tetrameter, 
abgesehen vom daktylischen Hexameter (z. B. schoi. plut. 1039), 
obgleich auch dieser vor der Zweitheilung nicht sicher war 
(S. 61). Was sich von künstlicheren Perioden in die byzan- 
tinischen Pindar-Scholien hinüber gerettet hat, ist von Christ 
gesammelt worden (a. a. 0. S. 15 [143]). 

Es lässt sich demnach keine scharfe Grenzlinie zwischen 
der älteren alexandrinischen Kolometrie einerseits und der 
jüngeren alexandrinischen , älteren byzantinischen andererseits 
ziehen. Wenn wir aber nach der hervorstechendsten Eigen- 
thümlichkeit die beiderseitige Thätigkeit charakterisiren wollen, 
so wird man den Metrikern von Aristophanes bis auf Heliodor 
die theoretische Kolometrie überhaupt und speciell die schrift- 
liche Zerlegung der vielgliedrigen Perioden und der nicht 
stichisch vorkommenden zweigliedrigen Perioden oder Verse 
zuschreiben; dagegen fällt den nach-heliodoreischen Metrikern 
die weitere Ausbeutung der theoretischen Kolometrie und be- 
sonders die Zergliederung der Verse zu*). 

Verfolgen wir den Arbeitsgang der nach - heliodoreischen 
Kolometrie ins Einzelne, dann erklärt sich uns eine auffallende 
Erscheinung. Wenn nämlich nicht nur die vielgliedrigen Perio- 
den, sondern auch die zweigliedrigen Verse in je eingliedrige 
Schriftzeilen zerlegt wurden, so erhielten diese Schriftzeilen 
meistentheils eine annähernd gleiche metrische Grösse. Z. B. in 

den Fröschen 814—817: 

Scholion: 
%(oXa sma laofistga. 

1 fj nov dstvov igißgefiezag 1 duntvXiHov s(p&7jtiiltSQ6g \ 

2 x^Xov ivdod'sv s^si 2 dvanaiötmov [itBvd'riiiifis- \ i^etfistgov 



*) Dieses Resultat stimmt im Wesentlichen mit der Ansicht 
Christs überein (a. a. 0. p. 24 [152]): ,,Im Allgemeinen kann man hier 
wohl den Satz aufstellen, dass man in der Anfangszeit der alexandri- 
machen Epoche noch längere Verse liebte, dass man aber später in 
der Zertrümmerung der Perioden immer weiter ging, bis dann hie und 
da sich wieder eine Reaction gegen jenes Streben geltend machte". 
Die zuweilen in der späteren Epoche vorkommende Erwähnung und 
Schreibung längerer Verse ist wohl eher ein zufällig oder aus Bequem- 
lichkeit beibehaltener Rest der älteren Kolometrie, als eine be¥ni88te 
Reaction gegen die jüngere. 
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4 ^ijyovtog oSovtas 4 dvanaucnniov [nsv&iipiifikB' \ s^afiBzgov 

5 avxixBivov xotB üii 5 dottixvXii/LOv nBv^TjfiifiBgig i nBvxccfiB' 

6 iMCpÜ€g VW dBivijs 6 avanaiüxi%6v[ ,, ]] xqov 

7 opp^ixta ^xffoßiiüBxai 7 Bq^^TjfktftBghg EvQiniSBiov 

(Thiemann p. 68. Christ a. a. 0. p. 20 [148]). 

So bewegt sich die spätere Kolometrie vorwiegend zwischen 
4, 5, 6, 7, 8 Halbfüssen, und grössere Verschiedenheit der metri- 
schen Länge kommt in melischen Partien seHener, im Dialog 
des Drama's fast nur zwischen Trimetern und Tetrametern vor. 
Damit wurde die gegenseitige Stellung der Zeilen nach ihrem 
Grossenverhältnisse, wie sie noch Heliodor anordnet, überflussig 
und meistens unthunlich. Heliodor kennzeichnete die Grössen- 
verschiedenheit der Vers- und Gliederzeilen dadurch, dass er 
den Anfang der längeren Zeilen links herausrückte (ixd'eöLg), die 
kleineren Zellen nach rechts einrückte {eüöd'aöig). Trafen mehr 
als zwei Zeilengrossen zusammen, so wurde die längste Zeile 
noch über die einfache Vorschiebung (einmalige ixd'eöig) weiter 
heraus nach links gerückt {iieixd'B0is^ d. i. weitere ixd'eutg), 
die kürzeste Zeile wurde über die einfache Einschiebung (ein- 
malige £iöd'€0ig) hinaus weiter einwärts gesetzt [inst0%a<Stg^ 
d. i. weitere etc^aCig), Mittelgrosse Zeilen fanden eine 
Zwischenstellung, d. h. sie wurden zwischen der nächst grösse- 
ren und nächst kleineren Zeile in entsprechender Vorschiebung 
angesetzt (icaQiTi^BiSig'*'), Nun konnte in den melischen 



*) Wenn es nicht zufällig ist, dass der Kunstausdruck nagsia^saig 
in den Aristophanes-Scholien fehlt, so war es ohne Missverständniss 
wohl thunlich, die Stellung mittelgrosser Zeilen in Bezug sowohl auf 
ein kleineres als auf ein grösseres Kolon naQBti9'eaig zu nennen. Denn 
unter den drei Linien: 

a 1 b 1 

2 2 

3 3 

ist a 2 auch mit Bezug auf a 1 immer noch in einer halben, mittel- 
grossen ^TiQ'Baig, nämlich in einer nagind'Baig^ und erst mit a 3 be- 
ginnt die eigentliche Biß^Baig, Umgekehrt kann man & 2, im Verhält- 
niss zu 6 1, als mittelweit {iv naQB%9iaBi) und & 3 als ganz (iv 
h^B6Bt] vorgeschoben ansehen. NatürKch ist es ebenso richtig mit 
o> 2 schon die stad'saig anzufangen, und zwar wäre a 2 mit Bezug auf 
a 3 nur theilweise eingeschoben (iv nccQBtc9'BaBi), Das hängt aber 
von freier Wahl ab. Jedenfalls ist der Kunstausdruck nagBiad^Baig 
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Partien nicht jede kleine Difl'erenz von einem, zwei oder drei 
halben Tacten berücksichtigt werden; vielmehr fasst Heliodor 
auch ganze Gruppen annähernd gleicher Verszeilan zusammen 
und gibt summarisch an, dass sie, in einem entsprechenden 
Verhältnisse zum Vorhergehenden, nach aussen oder nach innen 
gerückt seien (Hense S. 29 ff.). Innerhalb solcher meli- 
scher Partien wäre es sehr verwirrend gewesen, wenn man 
jeden Monometer ganz einwärts, jedes Penthemimeres etwas 
weiter links, die Tripodie noch mehr links, dann das Hephthemi- 
meres wiederum mehr links, ferner Dimeter, Trimeter, Hexa- 
meter, Tetrameter immer weiterhin geschoben hätte. Dagegen 
ist die heliodoreische Anordnung übersichtlich. Die stereotypen 
Versformen des Trimeters, Tetrameters, Hexameters erhalten 
regelmässig ihren Platz je nach der Zeilengrösse; Vohl aber sind 
die um wenige Silben oder Tacte schwankenden melischen Kola 
möglichst unter den gleichen Zeilenanfang gebracht, und nur 
bei erheblicheren Differenzen werden innerhalb des Mdos weitere 
slö^iöstgy 7caQ€x^£6€ig u. s. f. angenommen (z. B. schol. pac. 
346. 459)'''). Als nun die Kolometrie nach Heliodor auch die 
zweigliedrigen Verse in den melischen Partien auflöste, die 
Hexameter zu einem Penthemimeres und Hephthemimeres,.die Te- 
trameter zu zwei Dimetern u. s. w. machte, erhielten die Zeilen 
durchgängig eine verwandte Grösse, die meistens zwischen 4 und 8 
Halbfössen schwankte. Unter diesen Kola war ein regelmässiges 
Ein- und Ausrücken nicht durchzuführen. So wurde für einen 
Theil des Drama's die von Heliodor beobachtete Zeilenstellung über- 
flüssig; und, da dieselbe in den melischen Partien ausser Ge- 
brauch kam, vermochte sie auch in den Dialogen und andern 
stichischen Abschnitten nicht, sich zu erhalten. Auf diese Weise 



durchaus nicht so nothwendig oder selbstverständlich, wie man glaubt. 
Nahe liegt die Bezeichnung sHad'soig nagä . . . (Hense 241 

*) Aber vollständige Consequenz darf man auch in dieser Be- 
ziehung nicht erwarten, da die ganze Zeilensetzung mehr nach einer 
bequemen Praxis, als nach streng gedachten Regeln gehandhabt wurde. 
So wird am Schlüsse des letztgenannten Scholions für akatalektische 
und katalektische anapästische Dimeter eine verschiedene Stellung 
angegeben, wahrscheinlich ijtS'Kd'SGt.g fdr die ersteren, stad-süig far 
die letzteren. (Thiemann p. 3; im Venetus sind die beiden Bezeich- 
nungen umgestellt ed. Dübn. p. 470). Anderwärts ist dagegen nicht 
einmal für ein Monometron unter Dimetra verschiedene Stellung er- 
wähnt (z. B. pac. 82. »14). 
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erklärt sich das aufTallende Verschwinden der verschiedenen 
Zeilenstellüng aus den Handschriften und das sonderbare Miss- 
verstandniss, mit welchem die Byzantiner den doppelten Kunst- 
ausdruck siö^eitg^ ix^€0ts behandeln. Unsere Handschriften 
haben nämlich fast ausschliesslich keine künstliche Anordnung 
der Zeiienanfänge. Und Byzantiner verstehen schon die Worte 
Btöd'söigj ixd'SiSig nicht mehr; denn sie bezeichnen damit 
„Anfang" und „Schluss". 

S 3. TJeberreste der älteren alexandrinischen Zeilenstellnng und 

Zeflenzählung. 

• 

Man ist geneigt, den Heliodor als Erßnder oder massgebenden 
Vertreter der künstlichen Zeilenstellung zu betrachten. Aber 
aus dem Umstände, dass nur die Fragmente seiner Kolometrie 
von dem Einrücken der kleinen und Ausrücken der grossen 
Zeilen sprechen, lässt sich nicht schliessen, ob er die Anordnung 
der Zeilenanfänge zuerst vornahm oder schon vorfand. Die 
Manipulation ist ja sehr einfach und so natürlich, dass auch die 
modernen Herausgeber und Drucker aus sich darauf verfielen, 
dem Auge des Lesenden durch el'ö&söig oder ix^eOig gewisser 
Verse einige Anhaltspuncte zu geben. Das geschah z. B. in 
den schönen Brunck'schen Ausgaben und in modernen Gedichten. 
Dass überhaupt aus metrischen Rücksichten jenes Ein- und Aus- 
schieben der Verszeilen ersonnen worden sei, ist sehr fraglich; 
denn in prosaischen Schriftstücken werden ebenfalls neue Ab- 
schnitte durch Herausrücken der Anfangszeile gekennzeichnet, 
und so ist dem Auge ein Orientirungsmittel geboten. Schon 
das Alterthum ist auf dieselbe nahe liegende Schreibweise auch 
in der Prosa verfallen, wie die Inschriften lehren. Namentlich 
aber scheinen es kalligraphische Rücksichten gewesen zu sein, 
die eine verschiedene Stellung der längeren und kürzeren Vers- 
zeilen veranlasst haben. Denn der Schreiber, welcher symme- 
trische Gruppen herstellen will, hat natürlich nur die Zeilenan- 
fänge in der Gewalt, während er die Zeilenschlüsse dem Zufall 
^er Silbenzahl überlassen muss. Das Sperren der Schrift zur 
Bildung gleicher Zeilenschlüsse ist ein unschönes, aber auch in 
Inschriften angewendetes Mittel; es ist unzuverlässig, da das 
griechische und lateinische Alphabet keine kalligraphische Deh- 
•^ung einzelner Züge hat, wie deren z. B. im hebräischen Alpha- 
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bete vorkommen. Es war in der That nichts einfacher, als dass 
bei einer kürzeren Verszeile links und — soweit es zu berech- 
nen war — rechts dasjenige Spatium frei blieb, welches den 
Grössenunterschied zwischen dem kürzeren und einem vorher- 
gehenden längeren Verse ausmachte. So erhielt der Pentameter 
eine Mittelstellung zwischen Hexametern, z. B. in der Scipionen- 
Inschrift: 

virtutes generis mieis moribus accumulavi, 
progeniem genui, facta patris petiei. 

maiorum optenni landein, nt sibei me esse creatum 
laetentnr. stirpem jicbilitavit honor. 

(Ritschi P. L. M. t. XLII vgl. t. LXXIX). 

Kurz, es ist w-'enig wahrscheinlich, dass die Abstufung der 
Verszeilen im Alterthume von einem Metriker, etwa von Helio- 
dor, ausgegangen sei. Vielmehr werden wir dieselbe als ein 
Orientirungsmittel und zugleich als eine kalligraphische Manier 
zu betrachten haben, welche in den Texten des Drama's ge- 
bräuchlich war, bis die längeren Verse der melischen Partien 
in kleine Glieder aufgelöst wurden. Hieraus ergibt sich von 
selbst ein Urtheil über die Studemund*sche Ansicht, dass „uns der 
Plautinische Palimpsest mit seinen verschiedenen Abstufungen 
im weiteren oder geringeren Einrücken metrisch kürzerer oder 
längerer Verse ein in seiner Art einziges, obwohl etwas ver- 
blasstes Bild von dem etwaigen Aussehen einer nach Heliodorei- 
schem Princip geschriebenen Aristophanes - Handschrift" biete, 
und dass desshalb der metrische Recensent jener Handschrift 
nach Heliodor gelebt haben müsse (zur Kritik des Plautus 
S. 48 f.). 

Der Plautinische Palimpsest steht in dieser Beziehung 
nicht allein: dem Einflüsse Heliodoreischer Methode wäre ohne 
Zweifel der Euripides-Palimpsest von Clairmont eher ausgesetzt 
gewesen, wenn überhaupt aus der Zeilengruppirung ein Schluss 
auf Recensionsquelle gemacht werden könnte*). Jedenfalls bietet 
der Claromontanus einige Zeilenstellungen, welche mit den von 
Heliodor erwähnten slöd'BöBvg und ix^sOeiq übereinstimmen. 



'*') Damit soll nicht gesagt sein, dass jener Plautus-Becensent älter 
sei, als Heliodor. Nur die Berechtigung des Schlusses aus der Zeilen- 
gruppirung ist in Abrede zu stellen. Dagegen kann meines Erachtens 
eine etwas zuverlässigere Zeitbestimmung aus den einzelnen Versformen 
gewonnen werden. 



- 125 - 

I. Aus dem Phaethon des Euripides. 

Der zu Paris beßudliche Euripides- Palimpsest von Clairmont 
enthält bekanntlich mehr als hundert Verse des Phaethon, und 
zwar sovi'ohl dialogische als anapästische und melische Partien. 
Es ist bereits von W. Dindorf hervorgehoben worden, dass die 
Zeilenanfänge nicht in gleicher Linie stehen, sondern dass die 
inelischen und anapästischen Verse um drei bis fünf Buchstaben 
weiter vom linken Rande abgerückt sind, als die Verszeilen des 
Dialogs (poet. scen. ed. V p. III). Eine Beschreibung des 
Palimpsestes mit Facsimile hat Matthiae gegeben (Euripidis trag, 
vol. IX p. 256). Im Folgenden ist die Zeilenstellung nach 
diesem Facsimile angeordnet ; dagegen sind statt der handschrift- 
lichen Uncialen kleine Buchstaben gesetzt und die entstellten 
Worte nach dem Dindorfschen und Nauck'schen Apparate ver- 
bessert. Die Zeilenstellung ist auf den ersten zwei Seiten weniger 
exact als auf den zwei folgenden. Letztere bieten ein gutes 
Bild der Heliodoreischen Gruppirungsart. 

pag. I. 17 Trimeter. 

18 tovg0ovgikfy^(x>j^^r€Q, aiaa(petgk6yoi. livixd'iaei] 



19 


xatä yäv 




20 


a 




21 


^kiiBi d' iy ÖivÖQip ikeiviiv 


iv eiö^dcst,^ 


22 


uriöav aQfioviav 




23 


oQd'QSvofidva yooLg 




24 


'Ixvv "Itvv noXv^QTjvov. 




25 


ovQvyyag d' oQBCOißdxai 
xivovöiv noi^vag iXdxai' 
syQOvxai d' elg ßoxdvav 
^avd'äv xciXcDV övivyiai, 
ijöf^ d* elg Efyya xvvuyol 




30 


CXBi%OV0lV %'riQO(p6vOL ^ 

nriyalg x in ^SlxBavov 
^akißoag xvxvog dxBl^ 






axaxot d' dvdyovxai im BiqhOlag 



25 d' ovQißätai (sie) Bekker bei Matthiae.- d' OECTIAN, aber 
^e 6 letzten Buchstaben unsicher; Hase, daselbst. — 
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35 avä ä' löti 

pag. IL 

36 övväciv dh tiqoxovov inl (leöov jceldcoai, \_iv ixd^aöatj 
rä (iiv ovv itSQOiöi ^igt^va niksi^ 

xfS^ov d' v^evaiav Ö€6JCO(fvv(ov 
i(ih xal x6 ätxaiov ayst xal egag 
40 vfLvevv S^caölv yccQ uvdxtav [iv sied'eöei] 

ava^sQOL TtQoöLovöav 

^oXnal d'Qaöog av^ovö^ 

inl xaQ^ax^ ' ei dh xvxa xi xixoi 

ßaQVV ßaQaia q)6ßov ejta^tlfsv otxoig. 
45 oQi^axai da xoda g)dog ydfLCJv xakog^ 

x6 ö-q nox avxatg iyd 

Xi60o^va TtQOCaßav 

v^ivaiov datöaL 

q)vkov ipckav daOnoxäv 
50 ^aog aScDxaj xQovog ixQava 

kixog B^otCtv d^x^'^^f'S' 

txci) xakaia ydiicDv dotSd, 

dkX oda yuQ äiq ßaöikavg TtQO ä6(ic9v 

x^QV^ ^' [aQog xal nalg Oaad^cjv 
55 ßaivovöiy XQvnkovv ^avyogy ix^iv XQ^ 

<yro/i iv rfiv%la' 

tcbqI yuQ fiaydkföv yvdyiag Saii^av^ 

TCatö' vfiava^OLg, äg (priOt^ d^ekcjv 

iavl^ai vv^g)rig xa kanddvoig, 
QQ['iii,ilQvi]*ilxaavov nadcov oixijxoQag, 

avq>a^aix\ cJ, 

ixxoTCLoi xa doficov dnaaiQaxaf 

cJ üxa, kaoi. 

xi2QV0öoi) d' boCav ßaOLkrjiov 
65 aixci d* avädv 

avxaxvCav xa ydfioig^ dv iJ^odog 

ad avax rixatj 



34 ETAICIN las Hase, mit Aenderuug des ersten i in £ durch 
die zweite Hand. 

36 das erste C {iv8(ov) springt zufällig etwas vor. 

52 iÄ TEAEIA öod. die zweite Hand hat das erste i in T ver- 
wandelt und noch ein 1 links vor die Zeile gesetzt. 



r 
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Jtaidog aatQog xe r^d* iv '^liiQu kax^i [_^v ex^aösi] 
XQÜvai ^bXovxcüv aXKä ri^A* i6xiQ Accig 
70 al yuQ av XiytQ 

In dieser Partie sind vielleicht die Zwischenstellungen 
insi^^acig, 7caQix^a6ig verwischt und die iv iaciö^iaet oder 
naqax^iaai befindlichen Zeilen alle unter gleiche Anfangslinie 
einwärts gerückt worden. Die vollständigen anapästischen 
Dimeter 37, 38, 39 befinden sich iv ax%^a0ai und zwar ganz 
ebenso» wie die iambischen Trimeter 68, 09. Dagegen werden 
die anapästischen Dimeter von Heliodor, im Verhältnisse zu 
iambischen Trimetern, einwärts gesetzt, z. B. xQi^axQOi tofißoi 
«' . . . {vg) ovg) . . . ai'cd'aöig aig TcaQioSov dvanaiövixTJv. — 
xaQiodog dvaxaiöxcov id'' xcoAa)!', {y<p^ S) . . ixd^aiUg aig 
Idfißovg xQifuxQovg (schol. pac. . 1 und 82. 154 und 173). 
Nun stehen aber andererseits der Trimeter 45 und die anapästi- 
schen Dimeter 53, 54, 55, 57, 58, 59 in derselben aCöd'aaig; 
ferner ist von den zwei gleichen Versen 36 und 44 der erste 
iv ix^iaai, der zweite iv alö^aöai. Es unterliegt also keinem 
Zweifel, dass die Zeilenstellungen verderbt sind. Vermuthlich 
waren ursprunglich der ganze und die katalektiscfaen Trimeter 
45, 36, 44 ebenso iv ix^iaai, wie die Zeilen 1 — 18, 68, 69. 
Dann folgten iv alöd^iöai die anapästischen Dimeter 33, 34, 37, 
38, 39, 53 — ^59 (mit dem Monometer 56) und endlich iv 
inata^iöai die gemischten Tetrapodien, Tripodien, 5 und 7 
Halbtacte 19—32, 40—43, 46—52. Die daktylischen Tetra- 
podien 60, 62, 64, 66 stehen richtig iv aiö&aeai; die Dipodien 
61, 63, 65, 67 sind, wie die Monometer unter Anapästen, nicht 
besonders in eine ixaiö^aöig versetzt, 
pag. III 10 Trimeter. 

11 Q xakKiq>ayylg'^Hki\ Sg ^' andXaaag [avix^aCSi\ 
xal TÖi/tf' • WjtoAAo} d' iv ßgoxotg o'oQ^äg xalat 
oöxig xd öiyfßvx* 6i/o'ftar' olöa öaifioviov. 
[XoQog'] 'Tftiji/ Tfn^v, [av aiad^aöav] 

15 xdv jdiog ovQaviav daCäo^av 

xdv ^EqcSx&v Tcoxviav, xdv naQ^ivoig 
yafiT^Xtov ^A(pQo8Cxav, 
Jtoxvia^ 0ol xdä' iyd vviapaf 6fpaik(Oj 
Kvngiy d'aav xakXlCxa^ 
20 xip xa vao^vyi öä 

TCciku), xdv iv ai^agt XQVTCxaig 
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öiSv ydiKov yivvav 
ä TOP (liyav 

räoSs noXsmg ßaöik'q vv^q>evBxai,, 
25 dctSQCDXotöiv öd^oiGiv %Qvoiovg 

äQ%ov^ (ptXov 'A(pQodira. 
iJ (läxaQj d ßaöikdiog (isi^cov it' oXßog' 
og d'edv xr^Ssvösvg 
xal fiovog ä^avdxoig 
30 yaiißgog di^ änsigova yatav 

^vatog vfAvi]6€i, 
[M^^.] ;^G)p£t 6v xal täöä^ Big äofiovg&ycav xoQag ^iv dxd'easc] 

xrX, 4 Trimeter. 

pag. IV 17 Trimeter. 

55 ov d' 19 nvQog Sionoivay ^^liijtQog xoQfi, 
''Hq>tti,0%i t' eIxe nQSV^BvBig dofmig i^otg' 
[XoQ,'] xdkatv iydj tdkavva, not noäa [ev Biöd'iöBij 

TCXBQOBVxa xaxaCxd0(o\ 
dv* ai^ig* ij yäg vno xsv^'og aipav- 
60 xov i^afiavQCi^ä; 

icS (loi iioi, xaxag>ainjöBxaL 
ßuOlkBia xdXaiva natg r' iöa 
XQvg)atog vixvg, 
oxotoxot, XBQavviai r' ix ^tog 
65 nvQißokot nkayal ki^Bd %^ ^Akiov, 

d dvoxdkaiva xmv dfiBXQrjxa^v xaxäv [^ivix&iOBC] 
^SlxBaVOV XOQUy [ivBla^BöBt] 

naxQog l^t nQoönBöB 

yovv kixatg^ ötpaydg 

0q>aydg olxxQd r' dgxBöai oag äBigdg, 
IMdg."] ici iiol ^wv, 

[Xog,] rixovCax^ dgxdg ÖBöTtoxov öxBvay^idxov ; livix^eOBi] 
\_MdQ.'] Ici xBxvov. [ivBlc^iöBt] 
[XoQ,'] xakBl xdv ov xkvovxa dvaxvxij yovov [^ev ixd^iöBi] 
xcDv OQÜv 6aqni. 

In dieser Partie genügten zwei Zeilenstellungen, da der 
längste melische Vers nicht die Grösse des Trimeters erreicht. 



59 Dindorf will citpcivxov in der Zeile 59 zusammen schreiben (poet. 
scen. ed. V p. V}. 
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Es befinden sich regelmässig die Trimeter iv ix^iüH^ die 
kleineren Zeilen iv siö&i^n. 

IL lieber die Zeilenzahl der Sophokleischcn 

Tragödien. 

In der Florentiner Haupthandschrift des Sophokles steht 
folgende Nachschrift über die Blätter- und Zeilenzahl der sieben 
Tragödien: 7ceQii%H ^ ßiß^og xov Ik>q)Oxksovg dga^axa g'. 
nQfOTOv- ^iv Atav (laörLyotpogov , (pvXla i% , Hzljfivg «ft^'. 
^hvxBQOV ^HXixtQav inißovXsvoiiivriv xatä tijg [iijrQog. (pM. 
tg'. Orixovg a(i'. xqIxov OlSlnovv rvQavvov, q>vX. tg'. 0x1%, 
u%\ xixaQxov ^Avxiyovijv. <pvX, i6\ 6xC%. ^QV^i- Tciyinxov 
TgaivvCag. fpvX. id\ 0x1%. a0x\ €xxov 9vXoxxijxriv. g)vk. tg'. 
öxix. avs\ sßSofiOv Oldinovi' xov iid Kokovä. qyvX, x'. 
Gxix- a;cA'. Die drei ersten Zeilenzahlen sind offenbar durch 
Ausfall der Hunderte entstellt; die Zeilenzahl der Antigone 
ist unverhältnissmässig klein und desshalb für verderbt zu halten. 
Alle vier Zahlen sind von Ritschi hergestellt (opusc. I 174 f.): 
Aiax 1344, Elektra 1440, König Oedipus 1460* Antigone 1247; 
unverfänglich sind die drei übrigen Angaben: Trachinierinnen 
1220, Philoktet 1405, Oedipus auf Kblonos 1630. 

Aber keine dieser Zeilenzahlen passt auf die Handschrift 
selbst, obgleich die Blätter der letzteren mit obiger Angabe 
ungefähr übereinkommen. Die stichometrische Differenz ist so 
erhebUch, dass ganz verschiedene Recensionen dem Texte einer- 
seits und der Verszählung in der Nachschrift andererseits zu 
Grunde liegen müssen. Und zwar bietet der Text durchschnitt- 
lich ^ der gesammten Zeilensumme''') mehr, als die Subscriptio 
angibt. Es kann also nicht zweifelhaft sein, dass die sticho- 
metrische Notiz aus älterer Quelle geflossen ist und in dem 
Codex noch mitgfefuhrt wurde, obgleich sie ihre praktische Bedeu- 
tung verloren hatte. Die ältere Quelle lässt sich annähernd be- 
sUmmen. Denn die Zeilen des Laurentianus A gehören schon zum 
grössten Theile derjenigen kolometrischen Methode an, nach welcher 
auch zweigliedrige, stereotype Verse in zwei Einzelzeilen zerlegt 



*) „numerum quarta circiter vel quinta vel etiam tertia parte 
minorem ^^ berechnet Bitschi far die Recension der stichometrischen 
Notiz im Verhältnisse znr Handschrift und zu den älteren Ausgaben 
(Opusc. I 175). 

BttAKBACH, ihythraische üntersucliungeu. ^ 
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tiurden. Das heisst, die Zeilenabtheiliing der Handschrift geht 
auf eine mindestens nach Heliodor veranstaltete Recension zu- 
rück (S. 116 ff.). Wenn sich auch einige Spuren ungetrennter 
zweigliedriger Verse finden*), so sind doch die iambischen 
Tetrameter und die daktylischen Hexameter unverkennbar nach 
der kolometrischen Manier des spätrömischen Zeitalters zerlegt (vgl. 
meine Metr. Studien zu Sophokles S. 75. 198 f. Die Sophokleischen 
Gesänge S. 3. 51 f.). Die Zerstückelung ging an einigen Stellen so 
weit, dass selbst Gliedertheile losgetrennt und in besondere Zeilen 
geschrieben wurden (vgl. Metrische Studien S. 50. 108). Ausserdem 
sind durch zufällige Schreibfehler und durch bewusstes Eingreifen 
der byzantinischen Gelehrten einige kurze Schriflzeilen entstan- 
den, welche nur Bruchstücke eines vorausgehenden Verses ent- 
halten (daselbst S. 50. 52. 198 f.). Wenn wir diese Fehler 
verbessern und die zweigliedrigen Verse in eine Zeile schreiben, 
so erhalten wir ungefähr die in der stichometrischen Notiz des 
Laurentianus A angeführte Zeilenzahl. Da nun die ungetheiltc 
Zeilenschrift für zweigliedrige Verse in die ältere alexandrinische 
Kolometrie geholt, so können wir mit Sicherheit auch die ge- 
nannte stichometrische Angabe den älteren alexandrinischen 
Metrikern zuschreiben, als deren Vertreter uns Heliodor näher 
bekannt ist. 

Dass wir in dem Texte ties Laurentianus A wirklich nur 
die Gliedertheilung des spätrömischen Zeitalters, in der sticho- 
metrischen Nachschrift dagegen eine Angabe über die ältere 
alexandrinische Kolometrie haben, will ich an einem Beispiele 
darthun. Ich wähle dazu den Philoktet: die betreffende 



*) Der Archetypus scheint die zweigliedrigen Perioden in der 
Antigone 806—816 = 823—833 ohne Gliedertrennung enthalten zu 
haben (Metr. Studien S. 170—173). Die Schreibweise der zwei iambi- 
schen Tetrameter 0. C. 1451. 1466 erklärt sich ebenfalls aus der ur- 
sprünglich ungetheilten Verszeile (das. S. 50). Auch im Laurentianus 
A kommen vereinzelte Zeilen vor, die mehr als ein Glied enthaUen 
(das. S. 78 f.). Doch habe ich diese Beobachtung in den „Metrischen 
Studien " (S. 48) zu allgemein ausgesprochen : „wenn eine Periode aus 
einem oder zwei Gliedern besteht, so ist sie ganz in eine Zeile ge- 
schrieben"; denn nur die eingliedrigen Perioden sind durchgehend in 
eine Zeile geschrieben, die zweigliedrigen erscheinen dagegen in der 
Recension des Laurentianus meistens schon getheilt, wie meine £in- 
schmnkungen der obigen Regel allerdings auch darthun (das. S. 50. 
75. 198). 
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Zeilenzahl in der Subscriptio ist unverderbt, und die rhyth* 
mische Composition der Gesänge eignet sich, ihrer Uebersicht- 
lichkeit wegen, besonders zu unserer Berechnung. Die hand- 
schriftliche Zeilenzahl und die nothwendigen Verbesserungen 
habe ich in den „Sophokleischen Gesängen'' S. 64 ff. angegeben. 

Zeilenzahl : 



I. Prologos: 
II. Parodos: 



Trimeter 
OtQ. a 
Anapäste 
avt, a 
Anapäste 
Ctq. ß' 
avt. ß 
Anapäste 
0t Q. y' 
dvt. y' 

III. Erstes Epeisodion A: Trimeter 

IV. Strophe des ersten Stasimons 

V. Erstes Epeisodion B: Trimeter 403 — 506 

VI. Gegenstrophe des ersten Stasimons 507—518 

VII. Erstes Epeisodion C: Trimeter 519—675 

Vlll. Zweites Stasimon: 676-^727 [729D] 
üt^. a 676-690**) 
&vt. a 691—705 



1—134 D. 

135—143 . 

144-149 . 

150—158 . 

159—168 . 

169—190 . 

191—200 . 

201—218 . 

219—390 . 

391—402 . 



j 2x12 . 



134 

9 

6 

9 

10 

22 

10 
16 

172 

7*) 

104 

7 

157 

24 



687 



*) Zuaammenziehung von Verszeilen, welche in meinen „Sopho- 
kleischen Gesängen ** (S. 66) nach der jüngeren kolometrischen Methode 
getrennt sind: [mit römischen Ziffern bezeichne ich die oben berech- 
neten vermuthlichen Zeilen der älteren Kolometrie}. 

I 391 — 392 ogsCT^Qa nafißdati, Fä \ fiatsg avtov diog, 
II 393 a xov ftiyccv IlaiizmXov evxQVßov vffisig 

III 394 — 395 ah ndusi fiätsg | notpi' intivStofLUV, 

IV 396 — 397 ot' ig t6v9* 'AtQSidäv | vßQtg naa* ixß^Bir 
V 398 — 399 QXB xä ndtgia rsv \ ^ctt nagsdiSocav^ 

VI 400—401 lo^ [idnaiQa tavQO \ %t6vmv Isoptmv itpi- (?) 
VII 402 ^(^£, xm AuQxlov \ aißag vwigtaxav. 

**) „Sophokleische Gesaiige" S. 67: I 676 II 677 III 678 IV 679 
V 680 VI 681 VII 682 VIII 683 

IX 684—685 dXX' teog IW y' taoi,g aviQQ \ (SXXv#* flo<l' äxiiimg, 
X 686 XI 687 — 688 neig noxs n&g nox' d(i€pi.nl'q \ nxtav (o^itov iiovog 

itXvav y 
XI f 689 — 690 nag aga nttvSdüQVTOv ov \ xa ßioxdv naxiaxfv^' 

9* 
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687 
6tQ. ß' 706-716*) » 
dvT. ß' m-127 ] ^^i ■ ■ ■ • 

[718—729 D] 

IX. Zweites Epeisodion: Trlmeter und 

einzeilige Ausrufe 730 — 826 . . 97 

X. Drittes Stasimon 827—864 D 

?^- '^-Z**^ |2X8 16 

avt. 84o— 8o4 J 

4 Hexameter 838—842 4 

iTtpSög 855—863***) [864 D] . . 5 

XL Drittes Epeisodion: Trimeter 865—1080 . . . 216 
XIL Kommos 1081—1217 

atQ. a 1081-llOlt) ) 

ävx. «' 1102-1122 ) "^^^ . . . ^ö 



1067 



*) „Sophokleische Gesänge" S. 68: 

I 706 — 707 ov ipoQßav tsgäg | yäg anoQOVj ovti ccllcaif 
II 708 — 709 ccÜQmv r£v vspLOfisaQ"' | ocvigsg aA^ijarcrl, 

III 710 nlfjv i| mvßoXav ff nots vo^mv 

IV 711 Tcvavotq ioig avvasie yccatQl tpo^ßiiv, 
y 712 m fisXia "ipvxaj 

VI 713 — 714 og firj9' olvoxvxov ncipkaxog ^ | ad-rj dsnitsi XQovm, 
VII 716 — 716 Xevaatov 9' st nov yvolrj, ataxov stg vdmg \ dsl 

nQoasvoipLa. 
'**) Daselbst S. 69 f.: I 827 
II 828 — 829 Bvcthg riy^iv ^X^oig^ \ svaiatv, BvaimVf mva^ 

III 830—831 ofiftaai d* ccvxixoig \ xdvd' atyXocv, S xsxccxut xuvvv. 

IV 832 tO'i td'i fiot naitov. 

V 833 — 834 i xitLVOv, oga nov ßxaeu \ not dl ßaasij nng ds fiot 
VI 835 — 836 xttvxfvd'sv (pgovx£9og, ^ifoig \ fjärf ngog xi fisv9vfMS9 

ngäcetiv; 
Vfl 837 yiaiQog rot ndvxcDV yvitifiotv 

VIII 838 texfov noXv nagä noda nQcixog ägvintti. 

***) I 866 — 856 oigog rot, xinvov, ovgog' afft^Q d' | iv6fi,(iaxog, ovS' 

^Xfov dgmyccVf 
II 857 — 858 iuxititxat vvxtog . . . | . . • aXs^g vnvog ia^Xog 

III 859 — 860 ov X^Q^^y ^ nodog, ov xtvog dgx^v \ dXX' £g xig 'A£d(f 

nagansiftsvog 

IV 861 OQoi' ßXin* $1 Tiaigicc <p^eyyn* 

V 862 — 863 xod' dXwftftov a[iqi (pQOVxtdi, srerf, | novog 6 fi^ tpoßmv 

ngdxtoxog * 
t) Daselbst S. 70. I— III 1081—1083. IV 1084+1085 [?]. V— VII 
1086—1088 
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1067 
öTQ, ß' 1123-1145*) I 2>^ 
dvr, ß' 1146—1169 S "^^"^ - • • ^ 

cxQ. y' 1170—1193**) , 20 

(jrp. *' 1194—1217***) 22 

XIII. Exodos: Trimeter 1218—1401 184 

XIV. „ Tetrameter 1402—1407 6 

XV. „ Anapäste 1408—1417 9 

XVI. „ Trimeter 1418—1444 27 

XVII. „ Anapäste 1445—1471 . . . . . 27 

1406 
Die Subscriptio der Florentiner Handschrift gibt eine Zeile 
weniger an. Wenn darin überhaupt grössere Bürgschaft für die 
Richtigkeit der Rechnung läge, so könnte auch die Zahl 1405 
ohne Zwang durch Verbindung zweier noch getrennter kurzer 
Zeilen (z. B. 680 — 681) hergestellt werden. Aber die Vereini- 



Vin 1089 — 1090 zLnx* av ftot t6 xar' «ficrp l\ tfrat; zovnozz tsv- 

IX 1091—1092 aitovöiiov (liXsog no&ev iXniSog-^ \ std-' al^-igog avm 

X 1093 — 1094 matTioidsg 6^vt6vov dia nvsvfiarog | sXaai fi\ ov 

XI 1095—1096 <rif TO» 1SV xoi naxfi^lm \ aag, co ßccQVJfotfi'j ovn 

XII 1097^1098 aXXo^sv II%bi xv%(^ \ x^8* ano fisiiopog^ 

XIII 1099 SV ti ys nagov ipgov^cai. 

XIV 1100 — 1101 tav Xmovog dcUfiovog st \ Xov to numov ccvri. 

*) „Sophokleische Gesänge" S. 71 I—IH 1123—1125 IV— VII 
1126 — 1129. Obgleich hier zwei zweigliedrige Perioden vorliegen, so 
haben doch höchst wahrscheinlich die vorhergehenden Einzelglykoneen 
eine Theilung auch dieser Perioden nach sich gezogen. VIII 1130 — 
1131 1} nov iXstvov OQag, q>QSvag bÜ xivag \ ix^ig, tov ^HquüXhov \ 
IX— XXU 1132-1145. 

**) Daselbst S. 73. 1— VIII 1170-1177 

IX 1178 — 1179 (piXa fiot, tpiXu xccvtcc naQjjyysi \ Xocg s%6vti zs 

X 1180 — 1181 tmpLSv, tmfbsv \ vaog Zv' rn^tv ngoTitantai, 

XI 1182—1183 fii7, nQog ägaiov \ Jiog^ ^X&ißg^ iTihttvat, 

XII 1184—1185 [?] vielleicht wegen des Personenwechsels ge- 
theüt. Xm— XX 1186—1193. 

***) Daselbst S. 73 f. I— XIX 1194—1213; sodass 1209—1210 ver- 
einigt war: XV hq&x* äno ndvvcc nal äg^ga tiftm ZBg£\ q>ovoi tpovä 

voog ijdrj. 
XX 1214 — 1215 nmg av släiSoifii ü" ä \ Q'Xiog ocvr^Qy og ys aäv 
XXI- XXII 1216-1217. 
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gung der kurzen Gliederzeilen zu Versen — so gewiss sie auch 
im Princip mit der älteren alexandrinischen Koloraetrie überein- 
stimmt — beruht im Einzelnen natürlich auf unbeweisbarer Com- 
bination*). Ich halte es daher für einzig richtig, die jüngere, 
uns handschriftlich überlieferte Kolometrie in den Texten bei- 
zubehalten, und nur in ganz sichern Fällen, nämlich bei den 
stereotypen Versarten des Telrameters, Hexameters, bekannter 
Asynarteten, zweigliedrige Zeilen zu schreiben. Denn ein wesent- 
lieber Unterschied zwischen der jüngeren und älteren Glieder- 
theilung besteht nicht: wohl aber ist die jüngere übersichtlich, 
grossentheils richtig überliefert und mit Sicherheit zu beurtheilen ; 
dagegen haben sich von der altern nur wenige, unzureichende 
Reste erhalten. 



*) Speciell im Philoktet kommt noch eine Lücke (857) und Inter- 
polation (671. 144*2) in Frage. -- Wie diese Tragödie, wäre auch Pin- 
dar zu behandeln, wenn man die alte Stichometrie wieder herstellen 
wollte. Böckh hat etwa 500 Zeilen wenigerj als die älteren Alexan- 
driner und fast 2000 weniger, als die Kolometrie der spätrömischen 
Zeit. (Ritschi op. I 173. Dindorf poet. sc. p. V). 



ANHANG. 



ÜBER DIE VERSCHIEDENHEIT DES GRIECHISCHEN 
UND MODERNEN RHYTHMUS. ÜBERSETZUNG DER 
GRIECHISCHEN ZEITZEICHEN IN NEUERE NOTEN- 
SCHRIFT. BEISPIELIU)ES EURYTHMISCHEN 

PERIODENBAÜES. 



§ 1. VBtenohied switohen der modenten und dar g^eehischen 

Voteilschrift. 

Unter Noten verstehen wir schriftliche Zeichen, durch 
welche Höhe und Tiefe, längere und kürzere Zeitdauer eines 
Tones dem Auge versinnbildlicht wird. Es gibt vier principielle 
Verschiedenheiten unter den vielen Art«n der Notenschrift: 
ä) Tonhöhe und Tondauer werden durch einheitlich combinirte 
Masszeichen ausgedrückt; oder 6) Tonhöhe und Tondauer 
werden durch je ein besonderes Masszeichen dargestellt, so- 
dass auf einen Ton zwei Zeichen fallen; oder c) die Tonhöhe 
erhält ein bestimmtes Masszeichen, dagegen die Tondauer 
wird nicht durch ein Zeitzeichen von abgegrenztem Werthe, 
sondern gar nicht oder nur annähernd ausgedrückt; oder end- 
lich d) weder die Tonhöhe noch die Tondauer erhält Mass- 
zeichen, sondern die Tonbewegung findet nur eine annähernde 
conventioneile Darstellung. Innerhalb dieser vier principiellen 
Verschiedenheiten liegen natürlich Stufen höherer und geringerer 
Ausbildung. 

Als die vollkommenste Notenschrift muss die einheitliche 
Combination von Masszeichen für Tonhöhe und Tondauer be- 
trachtet werden {a). Das ist die Mensuralnotenschrift 
im Liniensystem, d. h. Zeichenschrift für abgemessene Zeit- 
grössen zwischen und auf* mehreren Linien, welche die Tonhöhe 
anzeigen. Ihre Entwicklung begann im 12. Jahrhundert und 
erreichte im 16. Jahrhundert den Höhepunct. Seit dem 17. 
Jahrhundert wurde sie allmählich vereinfacht, bis ein Theil ihrer 
grosseren Zeichen ganz ausser Gebrauch kam; die übrigen 
kleineren Noten wurden consequent weiter geführt und sind 
gegenwärtig noch im Gebrauche. Die nächst vollkommene 
Notenschrift ist diejenige, welche zwei selbständige Zeichen, 
eines für abgemessene Tonhöhe und eines für abgemessene Zeit- 
dauer äusserlich zusammensetzt (6). Von dieser Art war die 
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sogeuannte Tabulatur: in derselben wurden Buchstaben für die 
Tonhöhe geschrieben und besondere Zeichen für die Zeitdauer 
darüber gesetzt. Als unvollkommen muss die Notenschrift be- 
trachtet werden, welche Tonhöhe und Tondauer nicht in Mass- 
zeichen darstellt, sondern durch auf- und niedersteigende Linien 
mit Ilaken, Bogen oder Puncten den Gang des Tones ungefähr 
versinnbildlicht. Auf dieser Stufe {d) stehen die Neumen z. B. 
im Gregorianischen Choral. Seit dem 9. oder 10. Jahrhun- 
dert begann man die Tonhöhe in der Neumenschrift durch eine, 
später durch mehrere durchgezogene Linien zu fixiren. So ent- 
stand eine Mittelstufe der Notenschrift (c), indem die Tonhöhe 
durch ein Masszeichen, die Tondauer durch zeitmasslose Zeichen 
dargestellt wurde. Der Art ist die Choralnote des Mittelalters, 
die sich in den Ritualgesängen der katholischen Kirche er- 
halten hat. 

Die griechische Notenschrift gehört zur zweiten Classe 
der oben beschriebenen vier principiell verschiedenen Systeme 
(6). Jedoch ist sie minder ausgebildet, als unsere Tabulatur. 
Denn sie hat nur für die Tonhöhe consequent durchgeführte 
Masszeichen, nämlich Buchstaben; dagegen hat sie für die Ton- 
dauer weit weniger und unvollkommnere Masszeichen, als die 
Tabulatur und die entsprechende Mensuralnotenschrift. Wie 
aber im Gregorianischen Choral der Mangel an bestimmten Zeit- 
zeichen mit der rhythmischen Unmessbarkeit der Silben zu- 
sammenhängt, so sind auch die Zeitzeichen der griechischen 
VocaUnusik abhängig von. der Messbarkeit und Unmessbarkeit 
der Silben. 

Wo reine, messbare Zeitverhältnisse im Texte ausgeprägt 
sind, da können sie durch die griechische Notenschrift unzwei- 
deutig dargestellt werden. Unmessbare Silben werden als solche 
auch in der Notenschrift behandelt; das heisst, sie erhalten 
kein besonderes Zeitzeichen. 

Die messbaren Silben der griechischen Poesie werden nach 
einer Zeiteinheit bestimmt und benannt. Diese Zeiteinheit ist 
bekanntlich so festgesetzt: derjenige kleinste Zeitabschnitt, auf 
welchen nicht mehr, als eine Silbe, ein Ton, eine Tanzbe- 
wegung fallen kann, dient als Grundzeit (xQovog TtQfStog vgl. 
S. 28); er wird nicht nur in den rhythmischen Messungen, 
sondern natürlich auch in der Notenschrift als Ausgangspunct 
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vorausgesetzt: Weil er die selbstverstämlliclie Masseiiiheit biklet, 
bedarf er keines besonderen Zeichens in der Notenschrift. Die 
inessbaren Silben enthalten nun 1, 2, 3, 4 oder 5 ;i;^oVofc 

TTpCDTOt. 

In den reinen Tactformen der griechischen Vocalmusik 
kommen Jedoch nur zwei Silbengrössen vor: 1) die kurze Silbe 
(ßgaxsta) mit dem Werthe eines XQOvog ngiSrog, 2) die voll- 
kommene lange Silbe {(iccxgä tsXeta) mit dem. Werthe zweier 
Xpovoi- scgäroi. So oft also Kürzen und Längen innerhalb 
eines reinen Tactes zusammentreten, nimmt die Länge doppelt 
so viel Zeit in Anspruch, als die Kürze. Und hierauf gründet 
sich der bekannte Satz des Aristoxenus: f}(iLöv fihv 7caxB%Hv 
x^v ßQa%atav %q6vov*^ StitXdöiov dh r^v ^axQciv, Das gilt 
natürlich von reinen rhythmischen Verbindungen ; denn die nicht 
vollkommenen gedehnten Längen, welche 3, 4 oder 5 XQ^'i^ot 
XQcitOL enthalten, sind nicht reine Tactzeiten, sondern Zeitfigu- 
ren der praktischen Composition (^i^^ovot f^g Qvd'^omoiiag löioi). 

Demnach sind reine Kürze und vollkommene Länge die bei- 
den festen' Zeitgrössen des Silbenmasses. Wie der X9<>^o? ngä- 
zog in der kurzen Silbe keines besonderen Masszeichens bedarf, 
so kann auch die Cvkkaßri ^axQcc teleia, mit selbst verstand-* 
lieber Doppelung des XQ^'^^S XQcStog, ihr Zeitzeichen entbehren. 
Es waren also die Gesangstücke der Griechen , so lange sie in 
einfachen Tactverhältnissen gingen, nur mit Melodienoten, ohne 
Zeitzeichen, geschrieben. Von den Zeitzeichen für, 3, 4 und 5 
XQovov jtQcStot wurden .vermuthlich auch nur diejenigen über 
die Melodie gesetzt, welche sich dem Sänger nicht als selbst- 
verständlich ergaben (Metrische Studien zu Sophokles p. XX*). 



*) Die uns bekannten Melodien sind mit Tonbuchstaben ohne 
Zeitzeichen für Kürzen und einfache Längen (1 u. 2 xqovoi ngcätoi) 
und ohne rhythmische Puncte geschrieben. Nur die dreizeitige Länge 
hat im Hymnus slg "HUov ihr besonderes Zeichen. Was also der Ano- 
nymus de musica § 85 sagt: oaa ovv ijtoi dt' toS-^g ^ (isXovg xcaglg 
atiyfiijg ^ xqovov xov naXovfiivov tisvov nccQcc ttai ygatpfrai ^ fiaytQccg 
SlXQOVOV — TJ TQIXQOVOV i , fj ' ZBtQCCXQOVOV •— j, ^ TtsvtaxQovov uu, xa 

/*^v [sv](od^ %sxvfi8vcc liystai, iv 9s fisXsi fiova nccXsirai Siail>r}Xaq)i]- 
fittTttj bezieht sich nur zum Theil auf die Melodienoten, ganz aber auf 
die Notenschrift der begleitenden Instrumente. Denn die Melodienoten 
hatten im beigefügten Texte ihren Ersatz für rhythmische Puncte und 
zweizeitige Noten. 
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Dagegen musste die Notenschrift für Musikinstrumente sicli aller 
Zeitzeichen -> >-.» ^i lxi bedienen; denn in der Instrumental- 
musik war nur der XQ^'^^S ^gätog selbstverständlich. Schliess- 
lich hat das Bedürfniss der abstracten Aufzeichnung in theore- 
tischen Schriften über Zeit- und Silbenmass auch eine Figur 
für den X(^wo$ XQCoros oder die kurze Silbe erfunden, ^, die 
in der praktischen Musik nicht vorzukommen scheint. 

Unmessbare Silben gibt es zweierlei: kurze und lange. 
Kurze unmessbare Silben bilden entweder kleine Verlängerun- 
gen oder kleine Verkürzungen des XQOVog jtgiSrog, Lange un- 
messbare Silben sind entweder kleine Verlängerungen des xqO" 
vog XQ0tog oder kleine Verkürzungen der ficnc^ä telsicc. 
Sämmtliche unmessbare Silben werden in den Cesangstücken 
ohne Zeitzeichen geschrieben. Natürlich gehört die Unmessbar- 
keit {dXoyia, Irrationalität) eigentlich in das Gebiet der Gesang- 
musik. Die Instrumentalmusik hat, wenn sie selbständig auf- 
tritt, principiell keine Irrationalität, kann sie aber durch will- 
kürliche Verzögerungen (ritardando, fermate) oder Verkürzungen 
(dccderando) erzielen. Wenn die Instrumentalmusik zur Be- 
gleitung von Singstimmen [dient, so richtet sie sich natürlich 
^nach dem Gesänge und beobachtet dessen Irrationalität. Letz- 
teres ist nur durch die subjective Fähigkeit und Aufmerksamkeit 
des Musikers möglich; durch Zeitzeichen lässt sich diese Grund- 
bedingung der Instrumentalbegleitung nicht fixiren. Die grie- 
chischen Musiker haben das gewiss ebenso wenig vermocht, als 
die heutigen. 

Also setzt sich die Notenschrift der Griechen aus Tonbuch- 
staben und vier rhythmischen Zeichen zusammen. Zu letzteren 
treten noch Puncte, welche den rhythmischen Accent oder Ictus 
angeben. Als Beispiel denke man sich (ien Ton ~c auf die 
Silben xo und ro gesungen. Dies wird so durch Noten dar- 
gestellt : 

(Gesangnotej 
Tmi: M bedeutet: 

Text: ro ,, 1) c" in der Zeitdauer eines xQOvogüCQfS- 

Tog (rational), 
2) "c in der Zeitdauer eines X9^^^ ngä- 
zog, mit einer kleinen Verkürzung 
oder Verlängerung (irraiiondl). 
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Ton: M bedeutet: 1) c* in der Zeitdauer zi^eier XQ^^^^Q^" 
Text: ro „ rot (rational). 

2) „ in der Zeitdauer zweier 2^^ot ngä- 

TOi, mit einer kleinen Verkürzung 

(irrational). 

Ton: M „ 7 in der Zeitdauer dreier ;^(>di/ot xqcS- 

Text: TCO rot. 

Ton: M „ „ in der Zeitdauer von vier j^^dt/ot TCQfS- 

Text: To rot. 

UJ 

Ton: M „ „ in der Zeitdauer von fünf xqovoi ngä- 

Text: ro rot. 

Die Instrumentalbegleitung erhielt folgende Note: 
Ton: n bedeutet 'e in der Zeitdauer eines xqovo^ ngdStog. 

I 99 99 99 >> 99 >> >y J> 

mit Ictus. 
n „ „ in der Zeitdauer zweier ;((>di/ot ngärot. 

n >» >» »» »» >> »> >> f> 

mit Ictus*). 

n „ „ in der Zeitdauer dreier ;^(»di/ot Ttgdtoi. 

u. s. f. 

Ais Pausen dienten die Zeichen \{6tfiiia), A, a, A* Im 
Hymnus slg "Hktov drückt aber das erste Pausenzeichen nach 
einem zweizeitigen Ton dessen Verlängerung aus: lA =T* Um 
die griechische Notenschrift und ihren Unterschied von der mo- 
dernen zu vergegenwärtigen, schreibe ich als Beispiel die ersten 
acht Melodienoten aus dem Liede an die Muse in OrgdiUbulatur 
und in moderne Mensuralnoten um. Es sind diejenigen Melodie- 
noten, welche zu den Worten aeide Movad ftot ipikti überlie- 
fert sind: . 



*) Haupt- und Nebenaccente wurden durch verschiedene Zahl der 

Pnncte dargestellt, z. B. TAtlF (Anonymus § 99 p. 61 W). üeber die 
Bedeutung der Punete lassen die Musikbeispiele des Anonymus keinen 
Zweifel. Der scheinbar widersprechende Satz desselben Schriftstellers 
(§ 85): iq fi^v ovv &iaig arjiiaivsxai, otav anX&g x6 eriii^stov äattHtov 
^ . . » i} ^^ ageig otav iatiyfiivov ist ein lückenhafter und entstellter 
Auszug aus einer grösseren Erörterung. 
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griechisch: CZZ000 CC {taiißog) 
Tabulatur: / P' | f^ | f^ | f^ | 



l a c 



9 9 9 « a 



■■$ 



32I1-?Z 



Mensuralnoten: ^_Hg^ =t= gg g>--^-7g =ai=: 

■I : 1 1 

Es ist Mode geworden, den XQovog 7tQ(Drog oder die kurze Silbe 

in das moderne Achtel (j^) umzuschreiben. Dagegen lässt sich 
nichts anderes sagen, als was von jeder Umschreibung in Men- 
suralnoten gilt, dass nämlich der ;|^(>oi/og ;r(>c9rog überhaupt kein 
zutretTendes Zeichen in der Mensuralnotenschrift hat. Denn eine 
untheilbare erste Zeiteinheit, nach welcher alle grösseren Noten 
gemessen werden, gibt es in der Mensuralmusik nicht. Vielmehr 
gehen die mittelalterlichen und modernen Mensuren den der 
griechischen Messung entgegengesetzten Weg. Die Mensuralnoten 
des Mittelalters und der Renaissance gehen nämlich von einer 
theilbaren Tacteinheit aus, indem die grösseren Noten als Ganzes 
behandelt und in kleine- Theile zerlegt werden. Die brevis 
^ wurde als Zeitganzes auch schlechthin tempus genannt; sie 
zerfiel in 3 oder 2 semibreves und viele kleinere Theile^. Auch 
wir haben in der Notenschrift ein theilbares Zeitganze, die so- 
genannte game Note, welche nichts anderes ist, als Jene senti- 
brevis der. älteren Mensuralnotenschrift 0, jetzt of. Man steigt 
also vom Ganzen zu kleineren Theilen abwärts. Die Griechen 
seit Aristoxenus dagegen gingen vom kleinsten Theile aus,, setz- 
ten diesen, als untheilbares Mass, an die Spitze und betrachte- 
ten grössere Zeitabschnitte als Zusammensetzungen. Freilich vor 
Aristoxenus waren auch bei den Griechen grössere ■ Masse im 
Gebrauch, das fiexQov und die Silbe (S. 3 ff.). Zwar die Silbe 
ist kaum ein Mass zu nennen, weil sie lang und kurz sein kann 
und nur als äusserliches Zahlenmass diente. Dagegen das (li- 
TQOV, der ganze Tact, entspricht eher unserem Zeitganzen; je- 
doch wurde das fidtgov, so lange es herrschendes Mass war, 
nicht in Zeittheile zerlegt. 

Der XQovog TCQtorog, als Zeiteinheit, ist also der 
modernen undmittelalt er lichenMensuralnotenschrift 
principiell fremd. Will man dennoch alte Rhythmen in 
Mensuralnoten umsetzen, so muss man eine Note als Zeiteinheit 
wählen, welche über sich mindestens 4 grössere Noten haben kann, 
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damit die ftangal SlxQovoi^ tQixQovot^ rst QaxQOVOiy nswa- 
XQOvoi noch entsprechende Zeichen finden. Man darf aber keine 
Noten für kleinere Zeitwerthe, als die einmal angenommene Zeit- 
einheit, anwenden. Die Gelehrten der Renaissance, wie Glarean, 
setzten die minima (= ^ semibrevis f) als kurze Silbe an. 

Dann war die lange Silbe (ftaxpc^ tskeia) durch die brevis o 
ausgedruckt; es entspricht dies der damaligen Tactirung. Heut- 
zutage sind die kleineren Noten im Gebrauche. Es ist aber 
gleichgiltig, ob wir die Halbe-, Viertel-, Achtel- oder noch 
kleinere Noten für den %()öroff n^äxo^ anMenden, wenn wir sie 
nur als tintheilbare Masseinheit behandeln. 

Folgende Tabelle veranschaulicht die Umschreibung griechi- 
scher und moderner Notenzeichen: 



Griechisch : 

„ TQixQOvog t_ 
„ xfTQUXQOVog 

,f nsvtdxQOvog lu 



Umschreibung im 
16. Jahrhundert: 

I 



Gewöhnliche Um- 
schreibung im 19. Jahr- 
hundert*): 






mit Tempo- | 
Wechsel im iialben Zeit- ' 

werthe angewendet; 
eine voUwerthige ficc- 
aga tsxgdxQOvog im an- 
tiken Sinne ist unbe- 
kannt. 



11 t 



Die moderne Notenschrift hat also kein einfaches Zeichen für 
die naxQct tgixQOvos und n:£vtäx9ovog , sondern sie bedient 
sich einer Zusammensetzung. Der Punct bedeutet, dass die vor- 
stehende Note das anderthalbfache ihres eigentlichen Werthes 

gilt (p'=| p, wobei der Bindungsbogen beide Noten als 



*) Es kommen auch andere Uebersetzungen vor, nämlich: 






oder 



(^ 1 



^ {' 



= ö. f 
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einen ununterbrochenen Zeitwerth darstellt). Die drei- und 
funfzeitige Note fehlt uns, weil wir von einem Ganztone aus- 
geben und diesen in 2, 4, 8, 16 TJjieHe u. s. f., mit stetiger 
Subdivision durch 2, zerlegen. Eine Theilung durch 3 kam in 
der mittelalterlichen Mensur noch regelmässig vor: die soge- 
nannte mensura perfecta; jetzt erscheint sie nur als Ausnahme 
in den Triolen. Sie wird durch äusserlich beigesetzte Messungs- 
zeichen, nicht durch eigene Notenzeichen angegeben*). Die 
Mensuralnoten sind also ihrem Zeitwerthe nach gerade Divisions- 
zeichen; die griechischen Zeitnoten dagegen sind einfache Mul- 
tiplicationszeichen. Der Unterschied wird augenfällig, wenn wir 
einmal die oben angeführte aufsteigende Reihe der griechischen 
Zeitnoten umkehren und nach unserem Divisionsprincip an- 
ordnen: * 



Bezeichnung 
im 16. Jalirhundert 


19. Jahrb. 


Griechisch : 


(bnißvis t=:)) 




(Xifovog nQmog als ^ 
gerechnet) 


semibrevis 
minima 


^ \ (Ganze) 
Zeichen für tu fdilt. 

1 ^ 
ZctcÄew fwr ^ fehlt. 


{ feMt 


semiminima 


r^*i 




fusa 


mcr^u^ 


\^K^%^K0\^\^K^\^ 


(semifnsa) 


itm 


(w ist untheilbar). 



Also die Einheit (4^), welche unserer Division zu Grunde liegt, 
kann hier durch ein einfaches griechisches Zeitzeichen nicht dar- 
gestellt werden**). Damit ist die principielle Verschiedenheit der 



*) Triolen werden durch die beigeschriebene Ziffer 3 bezeichnet 

(z. B. p in 3 gleiche Theile zerlegt, gibt C (J ß)- — Die Dreitheilung 

der älteren Mensuralschrifb beruht auf stetigem ungeraden Tacte und 
wurde demgemäss am Anfange des Tonstücks (durch Kreise, Puncte, 
Striche) angegeben (vgl. z. B. Glarean Dodekachordon p. 204). 

**) Es ergibt sich von selbst, wie sehr R. v. Liliencron in der 
Parallele griechischer und neuerer Notenschrift irre gegangen ist. Die 
sonst interessante Sammlung der „Töne" zu den „historischen Volks- 
liedern der Deutschen vom 13. bis 16. Jahrhundert" (Nachtrag, Leipz. 
1869) enthält S. 13 eine sehr wunderliche Umschreibung von Mensural- 
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beiderseitigen Notenscbrift dargethan: wir haben also in der 
griechischen Notirung nicht eine unvollkommnere Stufe unseres 
Systems. Wer es zu würdigen weiss, wie sehr die rhythmische 
Technik mit der Notenschrift innerlich verwachsen ist, der wird 
durch diese principielle Verschiedenheit der Schreibweise bereits 
auf den Unterschied zwischen moderner und griechischer Rhyth- 
mik geführt werden. 

§ 2. Tact 

I. Der ganze Tact. 

Das Wort tadtis . stammt aus der mittelalterlichen Theorie 
der Mensuralmusik und bezeichnet je ein Niederschlagen oder 
Aufheben der Hand. Der eigentliche Werlh (integer vcdor) einer 
Semibrevis (der heutigen ganzen Note) wurde durch einen* 
solchen tactus angezeigt. In der Schrift wurde der einzelne 
tactus nicht angegeben ; sondern am Anfange des Tonstückes war 
vorgezeichnet, ob die Noten ihren eigentlichen Werth hatten, ob 
eine Beschleunigung oder eine Dehnung des Zeitwerthes eintrat. 

Nachdem schon im Mittelalter senkrechte Striche gelegent- 
lich als Lesezeichen zwischen den Noten verwendet worden, kam 
in der neueren Zeit der Gebrauch auf, die Notenreihen durch 
zwischengezogene Verticalstriche in kleine regelmässige Abschnitte 
zu theilen. Zuerst findet sich in der Tabulatur eine derartige 
Theilungsart, welche nur als Orientirungsmittel für das Auge 
diente. Dann wurde sie in die Mensuralnotenschrift allmählich 
eingeführt, fand aber erst im 17. Jahrhundert allgemeine Aner- 
kennung. Ursprünglich war diese Abtheilung durch Striche ganz 
äusserlich; sie richtete sich nur am Anfange und Schluss des 
Tonstückes nach der rhythmischen Schwere der Noten , alles 
übrige wurde ohne Rücksicht auf den rhythmischen Bau in 
gleiche Theile zerschnitten. Aber es trat mit dem Verfalle der 
Mensuralnotenschrift eine grosse Vereinfachung und Verbesserung 



noten in griechische Zeitzeichen. Dass Liliencron hier den xQ^^^s 
Ttgatog noch halbirt, ist freilich nicht allein seine Schuld; zu dieser 
Verkehrtheit hat ihn J. H. H. Schmidt's „Eurhythmie" verführt. Ein 

seltsames Missverständniss muss jenen Ansatz uj = {-=^ o o o) 

veranlasst haben. Die nach Schmidt's Muster gemachten Beispiele sind 
schon dieser falschen Messungsweise wegen verfehlt. 

BRAHBAcn, rhythmische Untersuchungen. 10 
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im Gebrauche der Striche ein, indem nur da Verticalstriche ange- 
bracht wurden, wo ein Niederschlag der Hand folgen sollte. Der 
Niederschlag bezeichnet den Eintritt des rhythmisch schweren Zeit- 
theiles. Somit fielen die Striche nun jedesmal vor den schweren 
Zeittheil und trennten diejenigen Notencomplexe von einander 
ab, welche unter je einem rhythmischen Gewichte standen. Der 
Name tactus wurde von den Handbewegungen auf diese Noten- 
complexe übertragen, die letzteren hiessen jetzt selber Tacte, 
und die Striche demgemäss Tactstriche. 

Die Bezeichnung „Tact" für diejenige Ton- oder Noten- 
gruppe, welche unter einem schweren Niederschlage und einem 
oder mehreren leichteren Nebenschlägen der Hand steht, ist also 
jungen Ursprungs. Schwerlich geht sie üb'er das 17. Jahrhundert 
zurück. In der modernen Kunstsprache hat „Ta et" auch noch 
eine abstracto Bedeutung, indem damit die wohlabgemessene, 
nach schweren und leichten Zeittheilen geordnete und geglie- 
derte Bewegung der Tonreihe bezeichnet wird. Dasselbe drückt 
das ältere Kunstwort mensura aus*). 

Der Niederschlag und entsprechende schwere Tactabschnitt 
heisst in der modernen Musik Thesis, der Aufschlag und zu- 
gehörige leichte Abschnitt heisst Arsis. Hierin entspricht die 
moderne Aüsdrucksweise der griechischen: auch diese hat einen 
Namen für unseren Tact, nämlich xovs, und den schweren 
Tactabschnitt nennt auch sie d'iecg, den leichten agoiq*^). 



*) „Tactus" neigt indessen auch in der Mensuralmusik des 16. Jahr- 
hunderts zur abstracten Bedeutung: ,, Tactus est successiva motio can- 
tus, mensuram eins ad aequalitatem regulans. Tactum quidam bifa- 
riam esse volunt: generalem et specialem. Tactum generalem semi- 
brevi notulae; specialem brevi correspondere asserentes. Certum est, 
tactum secundum signorum varietatem etiam diversificari" (Institu- 
tio in musicen. Noviter Erphurdie excussum per loannem Enappum 
1513). 

**) Den Kunstausdruck wotJß, pes, hat man wörtlich durch „Fuss" 
übersetzt (vgl. Metrische Studien zu Sophokles S. 15). Wie unver- 
ständlich der Ausdruck „Fuss" für denjenigen sein muss, welcher in 
die Entwicklungsgeschichte der griechischen Poesie nicht eingeweiht 
ist, zeigt folgende Erörterung eines so kenntnissreichen Mannes, wie 
Moriz Hauptmann war: „Der Name „Fuss" für das einzelne metri- 
sche Glied ist aber darum schon der Sache ganz angemessen, weil mit 
ihm die natürliche Nothwendigkeit eines Paares solcher Glieder her- 
vorgeht; denn mit einem Fusse kann man nijcht fortschreiten, es be- 
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Die griechische Notensclirift wendete keine Striche zur Tren- 
nung der Tacte an. Verticale Tlieilstriche finden sich überhaupt 
nicht in den aus dem Alterthume erhaltenen Musikresten. Auch 
die mittelalterliche Musik wendete den Verticalstrich nicht regel- 
mässig an, sondern bediente sich desselben nach ßedürfniss als 
eines Orientirungsmittels. Und zwar finden wir zuweilen nach 
den zu je einem Worte gehörigen Noten den senkrechten Strich : 
der Sänger las so am bequemsten die Notenreihe, weil er bei 
jedem Wortschluss einen Anhaltspunct für das Auge hatte. In- 
teressanter sind die senkrechten Striche nach je einem Melodie- 
satze. Dieselben theilen melodisch und rhythmisch das Tonstück 
in Sätze oder Phrasen ein. Solche Satzstriche finden sich so- 
wohl in mittelalterlichen Musikstücken, z. B. in der Jenaer Hand- 
schrift der Minnesänger, als auch in der Mensuralnotenschrif't 
des 16. Jahrhunderts. Unsere Musik hat kein Zeichen für den 
einzelnen Satzschluss. 

Die Satzabtheilung der Musikstücke, welche im Mittelalter 
und in der Renaissance durch Striche angezeigt wurde, war 
unter anderer Form auch in der griechischen Poesie üblich. 
Der Satz oder die Phrase ist das antike x&Xov „Glied" oder 
novg Cvvd'ETog „zusammengesetzter Tact". Auch die antiken 
„Glieder" wurden abgetheilt, und die Kunst dieser Abtheilung 
hat sogar einen eigenen Namen: xcslo^stQia „Gliedmessung''. 



darf dazu eines Paares, und zwar eines Paares von einem rechten und 
einem linken Fusse, einem antretenden und einem nach tretenden" 
(Die Natur der Harmonik und der Metrik 1853. S. 334). „Eine weitere 
Verfolgung des Vergleiches metrischer Glieder mit der Thätigkeit die- 
ser Leibesglieder möchte sich überhaupt ungeeignet erweisen und 
könnte in's Komische fallen" — bemerkte Hauptmann selbst; und eben 
desshalb sollten wir Philologen von der pedantischen, zweideutigen 
üebersetzung „Fuss" absehen und den entsprechenden Kunstausdruck 
„Tact" allgemein einführen. 

Was den vielbesprochenen Irrthum der Philologen in Bezug auf 
die Kunstausdrücke Arsis und Thesis anbetrifft, so empfiehlt sich die 
neuerdings vorgenommene Correctur dadurch, dass die Differenz zwi- 
schen musikalischer und metrischer Terminologie gehoben wird. Haupt- 
mann sieht sich genöthigt zu bemerken: „Man nennt in der Sprach- 
metrik das metrisch positiv erste Moment die Arsis und das zweite 
die Thesis. In musikalischer Bedeutung ist es umgekehrt; da hier 
der erste Tacttheil, die sogenannte „gute" Zeit Thesis, der zweite 
Tacttheil, die sogenannte „schlechte" Zeit, Arsis genannt wird" (da- 
selbst S. 368). 



10 



* 
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Indess erhielten die einzelnen „Glieder" unseres Wissens keinen 
yerticalen Schlussstrich , sondern am Ende des Gliedes .wurde, 
wenigstens in den erhaltenen Texthüchern, die Schriftzeile ab- 
gebrochen, so dass in je einer Zeile ein Glied stand. Nur kurze 
zweigliedrige Perioden wurden ganz in eine Schriftzeile gesetzt. 
Glarean hat die Horazische Ode I 3 folgendermassen rhyth- 
misirt (Dodecachordon II c. 39 p. 181): 

o o e? o ^ c^ ^ o G ^ <^ oooooooo^ 

Sic te diva potens Cypri. si üratres Helenae lucida sydera, 
ventorumque regat pater obstrictis aliis praeter lapyga . • . 

Wo Glarean den Strich setzte, brach die antike Kolometrie die 
Zeile ab. Die Notenschrift des sechzehnten Jahrhunderts Hess 
die einzelnen x(»Aa ebenso ungetrennt, wie die griechische und 
römische Notirungskunst. Heutzutage sind wir daran gewöhnt, 
dass jeder Einzeltact durch den Strich abgesondert wird. Es 
ist also eine wesentliche und allgemein verständliche Erleichte- 
rung für das Auge, wenn wir die Kola durch Verticalstriche in 
ihre Bestandtheile zerschneiden. Demnach würde das obige Bei- 
spiel so zu schreiben sein: 

G G O O O \G O ^Cf 



<SG\Opp\G \ i9 <^ fSf 



^ ^ 



I I 

Die Zeile ist gemäss der alten Kolometrie nach dem ersten Gliede 
abgebrochen; der darauf folgende Vers beginnt eine neue Zeile. 
Es springt in die Augen, dass die Einzeltacte, welche zwischen je 
zwei Strichen stehen, von ungleicher Grösse sind. In der Musik des 
sechzehnten Jahrhunderts gibt es ebenso wenig eine durchgehende 
Zerlegung nach gleichen Einzeltacten, wie in der griechischen 
Musik. Abgesehen davon, ob die Glareanische Rhythmisirung im 
vorliegenden Falle richtig ist, möchte ich den neuesten Metrikern 
zu beherzigen geben, dass die angestrebte Tactgleichheit durch- 
aus nicht auf Grundlage unserer Tactschrift in die griechische 
Poesie eingeführt werden kann. Denn unsere Tactschrift in 
dynamisch gleichen Abschnitten ist eine moderne Erfindung der 
Instrumentalmusiker, welche grossen Einfluss auf den Rhythmus 
auch im Gesänge ausübt. Wo sie unbekannt ist, wie in der 
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älteren Meiisuralniusik und in der antiken Poesie, da muss der 
Rhythmus eingreifende Eigenthümlichkeiten haben, so lange we- 
nigstens der Gesang das Vorherrschende in der Musik ist. 

Beginnt ein Glied mit dem leichten Tacttheil, z. B. nach 
Glarean (Hör. carm. II 15 ib. p. 184): 



O G ^ Q 



lam pauc' aratro ingera regiae Moles relinquent . . . , 



so durchschneiden die modernen Tactstriche den lambus und 
Anapäst, weil sie den Eintritt des betonten Zeittheiles anzeigen. 
Es bleibt dann der leichte Zeittheil vor dem Tactstriche stehen 
und bildet den sogenannten Auftact, eine den Griechen unbe- 
kannte Theilungsweise: 

I I I I r I 
— i — ^i— -I— ^^1 — ^ — 

Vgl. die Sopbokleischen Gesänge für den Schulgebrauch erklärt 
p. XIV. 

IL Tacttheile. 

Die durch Tactirzeichen angegebene Thesis und Arsis nen- 
nen wir mit dem gemeinsamen Namen „Tactglieder" und allge- 
meiner „Tacttheile"; die Griechen nannten sie önifista oder 
(iBQi] TCoSog, ;ic9oVot Ttoöog (vgl. oben S. 27 ff.). Unsere Tacte 
zerfallen in einfache und zusammengesetzte. Die einfachen sind 

entweder gerade, zweigliedrig (f, ^ [^], i, selten f) oder 
ungerade, dreigliedrig (f, f, f, f). Tacte, wdche mehr als 
drei Tactglieder haben, sind zusammengesetzt, und zwar eben- 
falls gerade (f , E l^], ^, selten -^) oder ungerade (f = 

3 X f , |-> f). Ausserdem gibt es gemischte, zusammenge- 
setzte Tacte, welche in eine oberste zweitheilige Ordnung zer- 
fallen, in der Gliederung aber dreitheilig sind (f = 2 X f, 
f = 2xf, y=4x|, « = 4xA> selten ^ = 

4 X T^). Vereinzelt findet sich in unserer Musik ein Wechsel- 
tact f , f , welcher aus einem ungeraden und aus einem geraden 
Einzeltacte zusammengesetzt ist (f = f + f oder f + f ; 
1 = l -|- I oder f + f). Endlich beruht es auf rhythmischen 
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Künsteleien, wenn grössere Wechseltacte , wie ^, vereinzelt in 
der modernen Musik versucht wurden. 

Auch die griechischen Theoretiker theilten die Tacte in 
einfache („un&usammengesetzte^^) und zusammengesetzte. Ihre 
Unterscheidung ist leicht: der einfache Tact zerfällt nicht in 
kleinere Einzeltacte; lässt sich ein Tact in kleinere ganze Tact- 
formen zerlegen, so ist er zusammengesetzt (Aristox. p. 208 Mo). 
Einfach in diesem Sinne ist lambus, Trochäus, Anapäst, Dak- 
tylus, Spondeus, und nach der älteren Rhythmik lonicus, Päon. 
Auch der grössere Spondeus {iist^av i— i l_j), der grössere lambus 
(oQd'tog L_j i-^^ilI-j), der grössere Trochäus {öri^avtdg «-^^li^ » — <) Jst 
nicht zusammengesetzt; denn die vorhandenen Tacttlieile lassen 
sich nicht in 2 volle Einzeltacte zerlegen. Zweifelhaft könnte 

man sein, ob der grosse Päon [iTCißaxog j noch zu den 

einfachen Tacten zu zählen sei. Denn fünf zweizeitige Längen 
lassen sich in 2 volle Einzeltacte zerlegen. Aber in Anbetracht, 
dass die fünf Bestandtheile dieses Päons nichts anderes sind, als 
langsam genommene Grundzeiten, gewissermassen xqovol jtgci- 
tOL in halber Tempo-Geschwindigkeit, muss der Tact ebenso zer- 
legt werden, wie der kleine , fünfzeitige Päon. Das heisst, er 
zerfällt in einen zweitheiligen Abschnitt, der als doppelt lang- 
sames iiSQog diörj^iov gilt und keinen selbständigen Einzeltact 
ausmacht, und in einen dreitheiligen Abschnitt. Da mithin eine 
Zerlegung in 2 volle Einzeltacte dem Wesen dieses Päons wider- 
spricht, müssen wir ihn als einfachen Tact behandeln. Und in 
der That wird er von Aristides unter den einfachen Tacten auf- 
gezählt (p. 38. 39 Me*). Zusammengesetzte Tacte sind die 
Dipodien, Tripodien, Tetrapo'dien, Pentapodien, Ilexapodien. 

Dagegen unterschieden die griechischen Theoretiker nicht 
den geraden, ungeraden, gemischten, wechselnden Tact, wie wir, 
sondern befolgten eine eigenthümliche Gliederung. Sie zerfäll- 
ten nämlich den Tact nicht in abstracte Zeittheile, sondern glie- 
derten ihn nach den hervortretenden Zeitfiguren der Vocalmusik. 
Tactglieder, %'iasig und aQöstg, sind also jene Zeitgrössen, 
welche in den betonten und unbetonten Silben des metrischen 



*) Dass der anovdsiog /Aftfojv, rgoxaiog arjficcvtogj nai(ov inißa- 
zog zu den einfachen Tacten gehören, ist von Brill in der sonst ver- 
fehlten Erörterung über die noÖog avv&stoi richtig bemerkt worden 
(Aristoxen. Messungen S. 79 ff.).- 
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Tactes enlhalten sind. Und zwar richtete man sich bei dieser 
Bestimmung nach der vorherrschenden Form des metrischen 
Tactes, z. B. im Trochäus nach der Verbindung einer langen 
imd kurzen Silbe, nicht nach der Auflösung in drei kurze Silben. 
So statuirte man drei Verhältnisse des einfachen, aus einer 
^iöis und einer agtSig bestehenden Tactes: 1) den gleichen 
Tact, in welchem d'iöig und ägifig gleich viel Zeiteinheiten 
haben: däxtvXog !. | J^, dvdnaiörog J^ \l; 2) den gedoppel- 
ten Tact, in welchem die d'itSig doppelt so gross ist, als die 
äQ0tg, oder umgekehrt: üafißog i\i, tgoxatog t\i, ßaxxalog 
J- I JwJ 3) den anderthalbgliedrigen Tact, in welchem die 
^iaig 1^ mal so gross ist, als die Arsis: xatoiv s^t^ \ X oder 

« I 3 ' 

Der „gleiche" Tact entspricht unserem „geraden" 
Tacte, der „gedoppelte" unserem „ungeraden". Dass wir 
in letzterem gewöhnlich die Thesis auf ein Glied legen, die 
Griechen dagegen zwei Zeiteinheiten in der Thesis verbinden, be- 
ruht auf subjectiver Anschauungsweise (vgl. S. 8 f. 36 ff.). Es 
konnte sich dadurch nur ein so oberflächlicher Beurtheiler des 
modernen Rhythmus, wie Brill, irre führen lassen. Denn eine 
kleine Umschau in der modernen Musiktheorie würde ihn be- 
lehrt haben, dass auch unseren Theoretikern d^s Verhältniss der 
doppelten Thesis zur einfachen Arsis nicht unbekannt ist. Bei- 
spielsweise erwähne ich die schulgerechte Erörterung im „Musi- 
kalischen Lexikon von Koch" (2. Aufl. umgearbeitet von Arrey 
V. Donner 1865 S. 818): „Der einfache ungerade Tact enthält 
drei Tactglieder, von denen das erste den Accent hat, und die 
beiden anderen accentlos sind (das zweite Tactglied nur bedin- 
gungsweise) . . . Man drückt den Unterschied zwischen zwei- 
und dreitheiligem Tacte auch dadurch aus, dass man sagt, im 
zweitheiligen oder geraden Tacte seien Thesis und Arsis von 
gleicher, im dreitheiligen oder ungeraden hingegen von unglei- 
cher Länge (die Thesis doppelt so lang als die Arsis), 
was der Sache nach auf dasselbe hinaus kommt; denn das Zu- 
sammenziehen zweier Tactglieder zu einem von doppelter Länge 
ändert am Wesen des dreitheiligen Tactes ebenso wenig, als 
das Zerlegen derselben in Gliedtheile niederer Ordnungen". — 
Der anderthalbgliedrige Tact ist ähnlich unserem f-, ^- 
Tacte und den Wechseltacten |» f ; |^, f oder umgekehrt (vergl. 
Rhein. Museum XXV S. 244). 
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Das moderne Dirigiren entspricht auch insofern nicht dem 
antiken, als wir meistens die abstracten Tactglieder durch Schläge 
bezeichnen, während die Griechen ihre concreten %^iösig und 
aQ0Bi,Q tactirten. Aber in einigen, oben erwähnten Fällen diri- 
giren auch wir, wie die alten Musiker (S. 34 ff.). Der Tact 
in reiner Gliederung hat nach Aristoxenus seine bestimmte An- 
zahl von Tactif zeichen , und zwar 2, 3 oder 4. Die kleineren 
Tacte [ot iXdxtovg) haben 2 Tactirzeichen, die grossen {oC ft£- 
ydXov) können 3 oder 4 annehmen (p. 290 Mo). Kein Tact 
an sich (xaO'* avrov) empfängt mehr als 4 Zeichen; wenn 
dennoch mehr Zeichen vorkommen, so sind diese nicht im 
reinen Tacte, sondern in der durch die praktische Compo- 
sition modiflcirten Theilweise zu suchen (p. 290. 292 Mo. oben 
S. 10. 21 *). 

In* den folgenden Beispielen, welche den antiken und mo- 
dernen. Tact vergegenwärtigen sollen, ist zugleich die Tactirungs- 
art bezeichnet, und zwar der Niederschlag [%'i0Lg) durch einen 

gesenkten Pfeil 1, der Aufschlag [aQ0iq) durch einen gehobenen 

j|, der moderne mittelschwere Schlag durch einen liegenden Pfeil. 



*) Aristoxenus ist in der Angabe über die Zeichen, arifiEia, so 
exact, wie bei einer allgemeinen Uebersicht nur möglich ist. Er setzt 
den novg nad"* avrov und die diaigiasig vno trjs Qvd'fionotiag yivoiit- 
vai einander gegenüber. Der erstere enthält 2—4 Zeichen, die letzte- 
ren können deren mehr bekommen. Damit sind alle rhythmischen 
Formen in 2 Rubriken gebracht: 1) noSsg, 2) einseitig praktische 
diaiQsosig. Die nodsg sind iXdtzovg und (LsydXoi. Wie das zu ver- 
sieben sei, ist unzweifelhaft. Es gibt kleine einfache und kleine zu- 
sammengesetzte Tacte; zu letzteren gehören die iambischen und tro- 
chäischen Dipodien. Es gibt auch grosse einfache und grosse zusam- 
mengesetzte Tacte, z. B. den einfachen zwölfzeitigen tgoxaCog arjfiav- 
Tog und die zusammengesetzte zwölfzeitige trochäische Tetrapodie. 
Indem nun Aristoxenus schlechtweg den novg nad"' avrov als eine 
grosse Kategorie allen einseitig praktischen dLaigiasig entgegen setzt, 
subsumirt er nothwendig und unzweideutig unter dem BegriiF novg 
die übrigens noch ausdrücklich erwähnten „grossen" und „kleineren" 
Tacte allesammt, natürlich sowohl die zusammengesetzten als die ein- 
fachen. Damit erledigt sich, was Brill ohne Rücksicht auf den Zusam- 
menhang der Aristoxenischen Stelle sagt (Aristoxenus' Messungen 
S. 85 ff.). 



153 



xöSeg fAatTovg luil 2 0iifiBti 

n n 



a I und { 



— } v vy 



^ I r ^ p r ^ * 



\^ \j 



II ! I 

--1-- j;fpf5|.gi. s.«. 

«ddfg liByaXot mit 3 und 4 öti^iBta (S. 33): 



v> — vy 



rSfCf 



f 



IUI JII^I ■ 

.-:r^- *(H)irf.rrri 

Uli I «^i 
vircrcfcffi 

I I 
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und w_^ ^^? 



§ 3. Der Päon. 

Der Päon ist im Vorhergehenden mit einem Wechseltacte 
^ f (oder f f) verglichen worden. In unserer Musik ist näm- 
lich der fünfgiiedrige Tact so ungewöhnlich, dass die Componi- 
sten, wenn sie ihn anwenden, und die Dirigenten, wenn sie ihn 
tactiren, eine mechanische Zerlegung in zwei Tacle zu drei und 
zwei Tactgliedern vorziehen. Dadurch ergeben sich zwar schein- 
bar zwei selbständige Niederschläge, einer auf dem dreitheiligen 
und einer auf dem zweitheiligen Tacte. Aber der letztere ist 
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seiner Slelluiig nach leichler, und ilesshalb ist kein grosser 
Unterschied zu spüren, man mag nun die drei Theile mit den 
zweien vereinigen oder sie getrennt notiren. Steht der f -Tact 
voran, so kann dieser schwer sein und der folgende f-Tact 
leichter. Es hängt das von der Phrasirung ab, welche dem an- 
lautenden f -Tacte sowohl den Werth eines Hauptictus, als den 
Werth eines Auftactes zu geben vermag. 

Wie Lehrs, Moriz Schmidt u.a. behaupten konnten, der 
funftheilige Tact sei unnatürlich und desshalb den Griechen ab- 
zusprechen, ist nicht zu begreifen. Das moderne Gefühl wider- 
strebt nicht einmal dieser Tactart. 

Es ist anerkannt, dass die Lehrsätze der griechischen Rhyth- 
miker einen Tact bezeugen, in welchem 5 XQ^^^ JtQcSroc nach 
dem Verhältnisse 3 : 2 vereinigt sind. Unsere Sache ist es, d^e 
Ausführbarkeit eines solchen Tactes, welcher Päon heisst, dar- 
zuthuQ. Das ist nicht schwer. Der fünfzeitige Tact ist in 
Tanzliedern angewendet worden. Wenn sich der geduldige 
Leser folgendes Experiment gefallen lassen will, so wird er sich 
überzeugen, wie leicht der fünftheilige Päon zu singen und zu 
tanzen ist. Versetzen wir uns in die Lage eines Choreuten, der 
in der Parodos der Acharner mitwirken soll. Er hat laufend 
Päone zu singen. Nimmt er zu jedem Schritt einen XQ^^^S 
TCQcStog, so fallen auf den einzelnen Päon 5 Schritte, und zwar 
tritt auf den ersten XQ^'^^^S JtQcStog der rechte Fuss nieder, auf 
den Zweiten der linke, auf den dritten wieder der rechte, auf* 
den vierten der linke, auf den fünften der rechte. Der zweite 
Päon beginnt und endigt auf den linken Fuss; der dritte Päon 
verhält sich wie der erste, der vierte wie der zweite. In dieser 
Weise werden z. B. folgende vier Päone ausgeführt, wobei selbst- 
verständlich die lange Silbe zwei, die kurze Silbe einen 
Schritt beansprucht, [r bedeutet rechten, l Unken Ftiss:) 
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12 3 4 6 



12 3 4 5 



2 3 4 



3 4 5 



ol' OL nag* eiiov noleiiog ix- &0' donog av- |£- tat: 

Wer sich zu dieser orchestischen Uebong bequemt, wird fühlen, 
dass es eine ganz natürliche und ungezwungene Combination ist, 
3 und 2 Schritte mit einander wechseln zu lassen. Und der 
Text fügt sich von selbst, vorausgesetzt, dass die Kürzen exact 
auf je einen Schritt gesprochen oder — was sehr zur Erleich- 
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lerung beitiäj^'l — nach einer passenden Melodie gesungen 
werden. 

Zunächst habe ich die Combination 3 -f- ^ angenommen. 
Die umgekehrte Verbindung 2 + 3 macht sich in der Form 
-_ ^, V. ^ ebenso leicht. Ist nun der Bäon aus 3 -\- 2 '^ ^ --\^ ^ 
oder aus 2 +3 wv^lo^x^v^ Theilen zusammengesetzt? Die alten 
Rhythmiker haben vier verschiedene Bezeichnungsvt^eisen für 
päonischen Tact:» 1) schlechtweg naidv, 2) navcov didyvcog^ 
3) Ttaifov 6 xarä ßäfJiVj 4) Tcaimv sTtißarog, Die erste Bezeich- 
nung gilt ohne Zweifel der Grundform und diese wird unzwei- 
deutig von Bakchius beschrieben (p. 25 Me): Ttaictv övvd'Stos 
ix xoQHOv (- ^) xal '^ys^iovog (^^), olov svTtXoxaiiog 
(.^. I v^^J- Also die Combination 3 + 2 ist als die Grundform 
zu betrachten: der Choreus - ^, als der schwerere Theil, ist 
d^Böig, der Hegemon oder Pyrrhichius ist aQ6tg, Ausser der 
ersten, allgemeinen Bezeichnungsweise ist uns nur noch die 
letzte, Ttaicjv iTCißatog, genauer bekannt und verständlich. Der 
Epibatos besteht aus Spondeus mit erster betonter Länge {^ -) 
und aus einem Molossus, dessen erste Länge ebenfalls accentuirt 
ist (i — ), und zwar so, dass der Accent zugleich für die zweite 
Länge mitgilt. Der Molossus ist also diplasisch gemessen 
s ig ccQis^ ^^j j^^ ganze päonische Tact wird so zerfällt: 

i - I i — (vgl. S. 32). Hier haben wir die andere Combination: 
2 + 3. Was ein Tcattav didyviog sei, ist zweifelhaft, obwohl 
Aristides eine Erklärung bietet: ix (laxQäg d'iöeag xal ßga- 

XBcag xal ybaxQÜg &Q0sG)g^ das ist ? ^ ?[. Wozu die ßqa%Bla 
gehöre, bleibt unbestimmt. Nicht etwa nur der moderne Leser 
ist hier schlecht berathen, weil ihm die Interpunction nach 
ßgccxeCag oder nach d'i^smg zweifelhaft wäre, sondern Aristides 
hat sich schlecht ausgedrückt oder sich durch einen zweideuti- 
gen Ausdruck aus der Verlegenheit eigener Unkenntniss zu ziehen 
gesucht. Bezieht man ßga^sCag auf das folgende «Qöewg und 
übersetzt: y,der Päon diagyios besteht aus einer Länge im 
Niederschlag und aus einer Kürze und einer Länge im Auf- 
schlag'^ (also ^^^^' ^f' *) , so erhält man einen ganzen Jam- 
bus als leichten Theil zu einer blossen Länge, welche schwer 



*) Feussner, Aristoxenus' Grundzüge, S, 53. 
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sein soll. Rhythmisch ist zwar eine solche Verbindung eines 
schweren zweizeitigen und leichteren dreizeitigen Tacttheiles 
sehr wohl ausführbar. Aber die Beziehung von ßQa%eCa^ als 
Adjectiv auf das folgende aQ6€(og oder vorhergehende d'söstog 
ist überhaupt nicht thunlich; denn grammatisch würde sich er- 
gänzen entweder: ix (laxgäg d'eeemg xal ßgaxsiag d-döBd^g (sie) 
xccl (iccxQäg aQiS£(og oder ix ^axQcig d'eöBcog xal ßgccxsiag aQ^sc^g 
xal iiaxQccg agdscog, das heisst, es würden sich entweder zwei 
Thesen oder zwei* Arsen ergeben, und der ganze Tact hätte drei 
Theile. Aber letzteres wollte Aristides gewiss nicht sagen, weil 
dem Päon überhaupt eine Dreitheilung widerstrebt. Also darf 
man zu ßQa%sCag weder d'iöscog noch agöscog ergänzen; son- 
dern das Adjectiv ist substantivirt und bedeutet „Kürze". Die 
Beschreibung lautet demnach: „Der Päon diagyios besteht aus 
einer langen Thesis und aus einer Kürze und aus einer langen 
Arsis." Aristides sagt nicht ausdrücklich, wohin er die Kürze 
rechnet, ob zur Thesis des Tactes oder zur Arsis. Näher liegt 
indessen die Zuziehung der Kürze zur Thesis. Wenigstens wird 
der unbefangene Leser unwillkürlich die Worte ix fiaxgäg &£- 
0sa)g xccl ßgaxeCag zusammenfassen; und, wenn das richtig ist, 
so wollte Aristides sagen, der Tact habe eine lange (zweizeitige) 
Thesis und (im Anschlüsse daran) eine Kürze, endlich wieder 
eine lange Arsis. Oder wusste der Rhythmiker selbst nicht, 
wohin die ßQa%Bla gehöre"? Der namv Stayi^tog unterscheide! 
sich von der Grundform _ .^ ^^ v^ jedenfalls dadurch, dass die 
beiden letzten %(»di^0( Tcgärov in eine Länge ((laxga agotg) zu- 
sammengezogen sind. Marcianus Capeila sagt (IX p. 196 Me) : 
hunc diagyion posteriores Graeci creticum nominarunt. Unter 
xQf^ttxog verstand man ursprünglich überhaupt den Päon; ein 
späterer Gebrauch wendete also die Bezeichnung „Kretiker** auf 
die zusammengezogene Figuration mit zwei Längen an (^ ^^ .- 
vgl. Westphal Metr. I 618). 

Den Namen äiayviog erklärt Aristides p. 39 Me: olov 8C- 
yviog^ dvo yccQ XQtjtcci ornLBCoig, Dass diese Erklärung falsch 
sei, ist ebenso leicht einzusehen, wie es schwer ist, eine bessere 
Deutung zu finden. Meines Erachtens heisst dväyvtog ».durch- 
gliedrig"; und ein Tcaiciv wird dann „durchgliedrig" genannt, 
wenn seine zwei Glieder, Arsis und Thesis, in je einer Länge 
rechts und links stehen und durch eine Kürze in der Mitte ge- 
trennt, gewissermassen durchbrochen sind. Hiermit stimmt über- 
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ein, das Aristides die Kürze als mittleren Theil weder der The- 
sis noch der Arsis ausdrücklich zuweist, obgleich sie sich bei 
ihm an die Thesis anzuschliessen scheint. Ferner passt hierzu 
die Bemerkung des Marius Victorinus (p. 52 G) : in cretico nunc 
sublatio longam et brevem occupat, positio longam, vel contra, 
positio longam et brevem, sublatio unam longam. So gab es 
zwei Theilungen - ^^ I - und ^ | ^ _, nach welchen die Kürze so- 
wohl dem anlautenden Tactabschnitt, als dem auslautenden zu- 
gewiesen werden konnte. Welcher Theil freilich schwer, welcher 
leicht war, ist nach dem Sprachgebrauche des Victorinus damit 
nicht gesagt (vgl. Susemihl Jahrb. f. Phil. 101. Bd. 1870 S. 499). 
Demgemäss ist diäyviog ein von den Zeitfiguren des Tactes ent- 
nommener bildlicher Ausdruck. Dass durch denselben eine be- 
sondere rhythmische Eigenthumlichkeit bezeichnet werde, ist 
nicht anzunehmen "*). 



*) Die von Moriz Schmidt versuchte Uebersetzung des Päon 
dia.gyios in unsere Notenschrift beruht auf drei Hypothesen, welche 
unerwiesen und unerweisbar sind (Jahrb. für Phil. 101. Bd. 1870 S. 467). 

M. Schmidt geht von dem dcoSsKdarjfiov ^oxf^taxdi; w — | ^w|_xy_ 

aus, dessen letzter Theil von Aristides schlechthin sratcov, von Bak- 
chius dagegen natav 6 %aza ßdaiv genannt wird (p. 39 Me. p. 25 Me). 
.Dass dieser so charakterisirte Päon ein naicov didyvioq sei, scheint M. 
Schmidt vorauszusetzen, weil in dem 6%Tcio7jfiov &bxfitoc7i6v, nach der 
ausdrücklichen Angabe des Aristides, ein diccyviog den letzten Theil 
bildet. Aber von dem achtzeitigen doxt''t^ct%6v ist kein Schluss auf das 
zwölfzeitige doxiita%6v zu machen, wenigstens bietet Aristides keine 
Handhabe zu einer derartigen Schlussfolgerung. Ob dagegen Aristi- 
des unter naicav schlechthin den nccioav didyviog versteht, weü er aus- 
ser dem inißaTog nur diesen Sidyviog aufzählt (p. 38. 39 Me^, muss 
bei einem solchen Schriftsteller zweifelhaft bleiben. 

Zugegeben, dass der naidv 6 ncctd ßdaiv des Bakchius ein did- 
yviog sei: wie erklärt M. Schmidt diesen 9idyviog? Er tlieilt das d<a- 
ds%d6fjfAov in zwei gleiche Theile (J}\i^^s^s^\^>^^ und fasst jeden 
Theil als einen }-Tact, und zwar den zweiten Theil als einen gebro- 
chenen J-Tact (mit Verlegung des Auftactes an den Schluss der Keibe : 

_ ^ ^ N> = >^ J). Zu beweisen ist die Anaklasis nicht. Aber wenn 

sie vorhanden wäre, so dürfte sie nicht so willkürlich übersetzt wer- 

den, wie M. Schmidt thut: b ^ f b oder ( U P 1 oder unter Um- 
ständen I b 1 */ b „8'lso Triolenform". Das ist eine ganze Kette von 

Schlüssen, welche nach unserer Mensuralnotenschrift möglich sind, 
aber gegen die antike Theilweise Verstössen. Aus dem Umstände, dass 
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Uaittv 6 xata ßäötv wird von fiakchius derjenige Päon 
genannt , welcher im- zwölfzeitigen Dochmius den Schluss bildet 
( — I - V. w I _ ^ — p. 25 Me). Ob jedoch mit dieser Bezeichnung 
eine besondere Art von Päonen gemeint ist, bleibt zweifelhaft. 
Ich habe früher die Ansicht geäussert, dass Bakchius durch den 
Zusatz xara ßäötv nur Aen Eintritt des Niederschlags, der ßä— 
aig^ auf diesen Päon habe anzeigen wollen. Dadurch wäre das 
vorliegende d(od£xdai]^ov doj^LiaKOV von dem i»,i60Q ßaxxstog 
^ ^\ ^ s^ y^ -\ — unterschieden (Metrische Studien zu Sophokles 
p. XXXV). Indessen weist der Artikel 6 {xatd ßäatv) auf In- 
dividualisirung des Päons hin. Nun kann Bakchius den vorlie- 
genden Päon nicht dadurch individualisirt haben, dass er ihn 
einer concreten ßdoig^ d. h. einer Tacteinheit, gleichsetzt. Denn 
jeder Päon hat den Werth einer einzelnen Tactgrösse. Bakchius 
speciell gebraucht den Kunstausdruck ßdaig für „Dipodie*': /Sa- 
Cig ÖS tC iöTL; ovvta^ig dvo itodcov ^ TtoÖog xal xazalij^scjg 
(p. 22 Me). Aber auch damit ist kein besonderes Merkmal ge- 
wonnen, weil derselbe Musiker den Päon überhaupt aus zwei 
„Füssen" bestehen lässt, ix %OQsiov xal '^ys^ovog - ^\ ^ ^. 
Wahrscheinlich hat sich Bakchius unbestimmt ausgedrückt, und er 
versteht unter TCaidv 6 xaxcc ßdciv den a\ii3 zwei gleichen %68sg 
gebildeten, hier katalektischen Päon, welchen Heliodor als sechs- 
zeitige ßdötg beschreibt (- v. . A Schol. in Hephaest. p. 197 W).' 
Es wäre demnach kein fünfzeitiger Tact gemeint, sondern die 
ebenfalls xQi^tixog genannte Zusammensetzung zweier Trochäen 
(Aristid. p. 39 Me). Diese von Christ vorgeschlagene Erklärung 
des ^aidv 6 xatd ßdaiv ziehe ich der meinigen vor (vgl. Jahrb. 
für Phil. 99. Bd. 1869 S. 379). 

Es finden' sich also beide rhythmische Combinationen im 
funfgliederigen Päon: 3 + 2 und 2 + 3. Für die Combination 
3 + 2 gibt es wiederum zweierlei Figuren: 1) die Grundform 
— l-w und 2) die zusammengezogene Form --1-, welch* 
letztere die besonderen Namen nuKov didyviog^ später xqyixl- 



Aristides den naioiv Siccyviog und den inißarog neben einander be- 
apricht, lässt sich nichts weiter folgern, als dass beide Tacte eben zu 
demselben Tactgeschlechte gehören. Dass aber der diayviog dieselbe 
Gliederfolge 2 + 3 habe, wie der inißatog, sagt Aristides nicht. Hätte 
der didyvLog diese Gliederfolge, so würde die Feussnervsche Theilung 
richtig sein, nicht die Schmidt*sche. 
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x6g hat. Für die Corabination 2 -j- ^ l^^st sich nur eine Form 

sicher nachweisen, der zehnzeitige naiciv iTCißatög — I 

Es muss auffallend erscheinen, dass dem Epibatos nicht ein 
fünfzeitiger Päon mit der Theilung 2 -{- 3 ^\^-^ ^ entspricht. 
Möglicherweise ist hier eine Lücke in der rhythmischen Tradi- 
tion. Die oben erwähnte Stelle des Victorinus kann unter allen 
Umständen für die Vertheilung des rhythmischen Accentes 
nichts beweisen. Denn die Zerlegung - I ^ — bedingt nicht noth- 
wendig den Eintritt des Hauptictus auf den dritten Zeittheil, 
sondern bezieht sich wahrscheinlich auf die Tactirmethode, nach 
welcher eine Länge und ein Jambus mit unbetonter Kürze diri- 
girt wurde. Die Theilung 2 -\- 3 würde hier einen synkopirten 
lambus mit betonter Kürze erfordern - | -cä:, eine im päonischen 
Tacte unerweisbare Accentsetzung. Uebrigens ist die Theilungs- 
art 2 -\- 3, auch wenn auf dem dritten XQ^'^^^S ^Q(otog die 
Thesis eintritt, nicht gerade unvermeidlich. Man kann diese 
Thesis zu dem leichten Anfange des folgenden Tactes in Ver- 
hältniss bringen, und die erste Arsis würde zum Auftact: 




3 : 2 



Aber den Griechen war eine solche Behandlung des Anlautes als 
eines Auftacts unbekannt. Wenn sie trotzdem keinen besonde- 
ren fünfzeitigen Päon mit dem Verhältnisse 2 -{- 3 aufgestellt 
haben, so Hegt das an ihrer Theilungsmanier in der fortlaufen- 
den Composition. Denn sie fassten die Verbindung 3 + 2 -f- 3 + 2 
nicht so auf, dass der Dreier nur zu dem folgenden Zweier 
in Verhältniss trete, sondern sie setzten den Dreier zu jedem 
Zweier, also auch zu dem vorhergehenden, in Beziehung. 
Dies bestätigen die „Chorizonten" bei Aristides ausdrücklich, in- 
dem sie von der Reihe s.w|ww^| |^s.=2 + 3 + 3 + 2 

sagen: X^yo} tov xqCu TCQog sxaöjcov xäv Svörjfiav X&yov 
e%Biv i^fiiohov (Arist. p. 41 Me). Also unterschieden sie die 
beiden Verhältnisse 3 + 2 und 2 -f- 3 nicht, oder sie legten 
wenigstens der Stellung von Thesis und Arsis keine so grosse 
Bedeutung bei, um zweierlei Grundformen anzunehmen. 
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Wollen wir nun den Päon in moderne Notenschrift um- 
setzen, so kann es nicht zweifelhaft sein, dass wir uns eines 
fönfgliedrigen Tactes oder eines verbundenen drei- und zwei- 
gliedrigen Tactes zu bedienen haben. Setzen wir den XQOvog 
TtQCJtoff unserem ^ J gleich (S. 143), so ergeben sich folgende 
Formen : 

I. Fünfzeitiger Päon in dem Verhältnisse 3 + 2 

1) a Grundform _^|--||f CCC\ ^^^^ ^i \tC\tt\ 

ff f \ m m m m 

b Nebenform s^ ^ ^ -»mCCCi I " ""luDU I 

2) naitßv Stdyviog a _ „ | f J f | „ " " | f U I I I 

(später TiQjjriTiog) b ' ^ \ >. j. (Mar. Vict.) f | f J f | oder 

|||fj|f|nicht|f IJfl*) 

IL Zehnzeitiger Päon in dem Verhältnisse '2 -|- ä (== 4 + 6) 

naid^v imßatog ^ - | I- - _ i f f | f f f **) od. f f | f f | f f f | 

Durch Zusammenziehung und Auflösung entstehen weiterhin Zeit- 
figuren, welche von den Alten sehr verschieden behandelt wer- 
den. Die Metriker gehen vom XQtitLXÖg als Grundform aus und 
lösen diesen entweder in den „Jtai(ov nQcatog*' - ^ « .^ oder in 
den „Äaiaii/ riraQtog" >^ w ^ _ auf. Die Figuren „itaicav Sev- 
TSQOs" >^ - w v^, „jtacfov TQtrog*' -^ ^ ^ ^ werden in der päoni- 
schen Composition nicht angenommen (Schol. in Hephaest. p. 
196 f. W). Ausser dem XQi]tix6g haben die Metriker noch 

zwei Formen, den ßaxxstog ^ — und TtaXiiißaxxBtog , 

deren Benennung alexandriuischen Ursprungs ist. Der nakifi- 
ßdxxEiog wird ebenfalls in der päonischen Composition gar nicht 
gestattet, der ßaxx^iog nur selten (Hephaest. p. 77. 82 G. 40. 
43 W). Auch von den Rhythmikern sind die bakcheischen Zeit- 



*) Denn i | J f 1 würde den Accent auf dem Achtel haben 
**) Das heisst, in fortlaufender Composition | || |_. 



werden die beiden ersten Längen nach unserer Schreibweise Auftact 
ff f ff 

* 1 1 M 1 1 I r 1 1 I 1 "• ^- f- 
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figuren , — - mit Ihren Auflösungeo nicht als einheitliche 

päonische Tacte behandelt worden. Vielmehr gehören diese Zeit- 
figuren zu den XQ^^'' Qv^^onoUag iSioi und erhalten eine be- 
sondere Zerlegung, wahrscheinlich in lambus oder Trochäus und 

Creticus^ --I 1-3:3 + 2:2-1 l-v.2:3 + 2:3 

(vgl. Westphal Metr. I 623—625). 



§ 4. Doohmien. 

Diejenigen Tactverbindungen, in welchen keines von den 
Grundverhältnissen (1:1, 2:1, 3:2, 3:4) durch einfache, 
ungebrochene Theilung zu Tage trat, Messen „schräge", qv- 
d'fiol d6x(itoi. Jene Grundverhältnisse waren im Gegensatze dazu 
als „gerade" (©(J'ö'ot) bezeichnet. In den schrägen Tactver- 
bindungen wurden die einzelnen Abschnitte als zusammengesetzt 
(^£^1^ övvd'eta) betrachtet und zum Zwecke der Tactirung durch 
eine diaigeöcg vnb xiig Qvd'fiOTtouag yivo^evtj in kleinste Theile 
zerlegt. Die geraden Tactverbindungen zerfielen in einfache 
Tacttheile (^bqi] ankä; vergl. Metrische Studien zu Sophokles 
p. XXXIV). 

Wo wir also den Namen 86j(j^Log für eine Tactverbindung 
finden, da hatten 'die alten Theoretiker kein Grundverhältniss 
entdecken können. Dies ist namentlich der Fall: 1) bei einer 

achtzeitigen Reihe ^ -y und 2) bei einer zwölfzeitigen 

^s._v._ (Aristid. p. 39 Me. Bakchius p. 25 Me). Die 

zweite Reihe ist so gross, dass sie nicht in einem xmkov oder 
Tcovg 0vvd'€rog verdoppelt wird. Wohl aber kann die erste 
Reihe verdoppelt werden; denn 2x8 Zeiteinheiten bilden ge- 
rade den grössteu Tact in gleicher Theilung. Und, da jener 
achtzeitige Dochmius als ein Ganzes, freilich mit zusammenge- 
setzten Theilen, behandelt wird, so bildet der verdoppelte acht- 
zeitige Dochmius wirklich feinen aus zwei gleichen Abschnitten 
bestehenden Tact. Es musste also die sechzehnzeitige Reihe 

v._w__^_ unter die „gleichen" oder „daktylischen" 

Tacte gerechnet werden (loa idv xig avxä dxraafj^csg ßaivy 
schol. Aesch. Sept. 120; s. meine Erörterung in den Jahrb. für 
Phil. 101. Bd. 1870 S. 59 f.)'. Der einzelne achtzeitige Ab- 
schnitt war nicht auch desshfllb „gleich" getheilt; dann wäre 

C BbAmbach, rhythmisohe Uuterstichungen. *1 



V 



■ \ 
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er ja kein doxiif^tog, sondern ein 6^6g gewesen*). Vielmehr 
treten zwei an sicli ,, schräge" Reihen in ein gegenseitig 
„gleiches" Verhältniss (8:8=1: 1). 

Nun hat der achtzeitige Dochmius noch eine Nebenform, 
die sogenannte hyperkatalektische oder neunzeitige ^ ^^ ^ -^ — - 
Dieselbe liegt auch den vielen scheinbar achtzeitigen Dochmien 
zu Grunde, welche mit einem Hiatus, einer syllaba anceps oder 
starken Interpunction schliessen. Hiatus, indifferente Silbe oder 
starke Interpunction bedingen nämlich eine einzeitige Pause 
^ — ^ - A. Auch diese neunzeitige Reihe kann verdoppelt wer- 
den, muss aber dann in die „gedoppelte" oder diplasische Mes- 



sung eintreten |.._|_..|_0|^-|-»-|-0| 6: 12 oder 



umgekehrt |w-|_^|_0|v^- -.w|-C|12:6. Ausserdem 
kann sowohl der achtzeitige, als der neunzeitige Dochmius ver- 
schiedene Erweiterungen durch Tacttheile im diplasischen Ver- 
hältnisse annehmen: die qv^^oI 86j(p,iov sind eben ihrer Natur 
nach an keine bestimmt abgeschlossenen Figuren gebunden, son- 
dern umfassen alle schräg figurirten Tactverbindungen innerhalb 
des grösstmöglichen Tactumfanges (vergl. Metrische Studien p. 
XXV— XXXV S. 69 f.). Nur das häufigere Vorkommen der acht- 
und zwölfzeitigen Reihe ist die Ursache davon, dass die alten 
Rhythmiker gerade diese beiden Dochmienformen als die mass- 
gebenden hervorhoben. Sie hätten auch neun-, zehn-, sechzehn- 
und achtzehnzeitige Dochmien anführen können, die freilich 
nicht so stabil und nicht so häufig sind. 

Es ist natürlich nicht im Sinne der alten Theorie, den acht- 
und zwölfzeitigen Dochmius auf eines der Grundverhältnisse zurück- 
zuführen. Der griechische Rhythmiker begnügt sich mit der Zer- 
fäUung in kleinste Theile :--l--l-3:3:2=l+2:2-fl:2 
(diplasisch) w.U^w|-w-3:4: 5=1+2:2 + 2:3+2 



*) M. Schmidt sagt (Jahrb. für PhiL 101. Bd. 1870 S. 465 f. : „ob- 
schon also die metrische Zerlegung {9iai(fsaig) keine Theilung der 
Silbenmajsse in zwei gleiche Abschnitte znliess, muss doch der dazu 
getretene Tact der eines (v&iiog oHtdatiiiog gewesen sein. Und dieser 
war ein faog." Gleiche Tactirung ohne gleiche Zerlegung der Zeitfigu- 
ren war den Alten fremd, weil sie nach den Zeitfiguren selbst, hier 
also nach lambus und Päon, d. h. nach drei und fünf Zeiteinheiten, 
tactirten (oben S. 10 ff. 21 f. 25. 34 ff.). 
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(diplasisch , gleich, päonisch). Wäre die Rhythmik über diese 
äusserliche Zerlegung hinausgegangen, hätte sie die Zeitfiguren 
analysirt, dann gäbe es keine ,,Dochmien''. So aber verfallt 
sie in Mechanismus, z. B.: 

a 8 zeitiger Dochmius »^ - | | _ 

b 9zeitige Beihe | _ v. | _ ^ 

c lOzeitige „ _ | ^ _ | _ v^ | _ 

d 12 zeitiger Dochmius v^_|_s^w|_v^|_ 



e 16zeitige Reihe v^_|_^|_|vy_|_v^|- 

antike Theihmgsart 

a 1+2:2+1:2 

h 1 + 2:2+1:2 + 1 

c 2:1 + 2:2+1:2 

dl + 2:2 + 2:2 + l:2 

e 1 + 2:2 + 1:2:1+2:2+1:2=8:8 

f 1 + 2:2+1:2 + 1: 1 + 2:2+1:2+1 = 6: 12 

In den beiden grössten Formen ist das Grund verhältniss nahe 
gelegt: iv k6y(p top ^ — — \ ^ — w_, iv Xoyip SmkaöCip 

^ ^l-i^ ^ t*)' Auch die neunzeitige Reihe ist leicht 

dem Xoyog Smldciog zuzuweisen : | _ ^ i 3 ; 6. Der 

zwölfzeitige Dochmius dagegen hat wirklich keines der Grund- 
verhältnisse , sondern theilt sich triplasisch w-.|-w^_^« 
* 3 : 4 + 5 =*= 3 : 9 oder 1:3. Die beiden Verhältnisszahlen 
(1 und 3) haben also die Differenz 2, welche den schrägen Ver- 
hältnissen eigen ist (Metr. Studien p. XXXIV). Das*s man nicht 
so rechnen dürfe, behauptet zwar Moriz Schmidt (Jahrb. a. a. 0. 
S. 465) : „Die Differenz wäre unter allen Umständen 6, nicht 2." 
Als wenn die Reduclion nicht schon den alten Rhythmikern ge- 
läufig gewesen wäre. Wenn die Alten den zwölfzeitigen Doch- 
mius überhaupt auf ein einfaches Verhältniss zurückführten — 
was unwahrscheinlich ist — so nahmen sie gewiss das triplasi- 
sche Verhältniss 3 : 9 = 1 : 3 an ; denn hätten sie eine Thei- 
lung 6 : 6 oder 8 : 4 gehabt, so wäre das Sad€xd0tj(Lov ein 
OQd'ov und kein Soxilvov, 



'^) iv yivBi SmXaaia) 6 : 12 habe ich ausdrücklich in den Jahrb. 
für Phil. 101. Bd. 1870 S. 60 geschrieben, und nicht 9 : 9, wie M. Schmidt 
mir in demselben Bande derselben Zeitschrift S. 476 vorwirft (vergl. 
meine Sophokleischen Gesänge für den Schulgebrauch erklart p. XVIII). 

11* 



— 164 — 

Auch die zehnzeitige Reihe hat kein reines Verhältniss. 
Denn die gerade Messung -^-|_w_5:5=l: 1 ist nur 
unter päonischen Einzeltacten, nicht unter Dochmien gestattet. 
Hier bezeugt Aristides ausdrücklich den Mangel eines einheit- 
hohen Gesammtverhältnisses (p. 41 Me s. oben S. 159). 

Endlich entbehrt auch der achtzeitige Dochmius eines rei- 
nen Gesammtverhältnisses ; denn er wird von den Alten zerlegt 
in 3 und 5 Zeiteinheiten. Man kann sich seine genetische Ent- 
wicklung wohl erklären: er ist ursprünglich eine dlplasische 
neunzeitige Reihe gewesen, welche aber ihren Schluss katalek-^ 
tisch bildete und in dieser Verkürzung gewissermassen, erstarrt 
ist. Ob noch alle einzelstehenden achtzeitigen Dochmien am 
Schlüsse eine einzeitige Pause haben, bleibt allerdings unerweis- 
bar; es wäre aber rationell. So viel glaube ich dargethan zu 

haben, dass die beiden Bestandtheile -^ - und ^ auf eine 

einheitliche Grundlage zurückgehen, nämlich auf eine Combina> 
tion von drei diplasischen Tacten, von welchen der letzte um 
eine Zeiteinheit verkürzt ist (Metr. Studien S. 59 ff. p. XXXI 
Jahrb. für Phil. a. a. 0. S. 58 ff.). Insofern erklärt sich, dass 
der . Dochmius in fortlaufender Composition einer trochäischeii 
Tripodie gleichgestellt wird. Dieses Factum hat mich veranlasst, 
eine directe Herleitung aus der trochäischen Tripodie mittels 
Synkope des ersten Trochäus zu versuchen i^d w | _ ^ | _ A. Wenn 
M. Schmidt dagegen einwendet, dass statt der zweiten Kürze eine 
irrationale Länge im Dochmius eintrete, was in der trochäischeii 
Tripodie nicht gestattet wird, so muss man erwägen, dass die 
irrationale Länge des Dochmius überhaupt eine exceptionelle 
Stellung hat. Denn das Wesen des Dochmius beruht auf Brechung 
des Rhythmus, und die irrationale Länge hat hier dieselbe Wir- 
kung, welche der Spondeus an zweiter Stelle unter lamben hat, 
wohin er ja auch bei reiner Messung nicht gehört. Z. B. iki- 
7CBV ix tovS' otxov II noXvxovog alxCa. 



Versucht man nun eine Uebersetzung in unsere Notenschrift, 
so wird man finden, dass die Eigenthümlichkeit der Dochmien 
auf einer Verschränkung der stark- und schwachbetonten Tact- 
theile beruht, wie in unseren Synkopen. Nehmen wir den xqo- 

vog 7iQ(Qxog wieder als \ p an. Der antiken dochmischen Zer- 
legung entspricht die Uebersetzung in kleiife Einzeltacte f, ^: 
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a |v._i_^i_ i i biliuir I 

a mit Schlusspause |x^_|_v^|_A| f ßrirCiri 

ci_u_i_.i_ I* npnrnri 

Das sieht nach unserer gewöhnlichen Tactschrift zwar etwas 
bunt aus, durfte aber am getreuesten die von Aristoxenus er- 
wähnte „sehr bunte Zerlegung" der nicht reinen Tactverbindun- 
gen ' veranschaulichen : aü d' vtco r^g Qv^fioicouccg yiyo^svac 
dcaiQSöeig jtoXlrjv kccußdvovdl itoiKikCav fp. 292 Mo. oben 
S. 35). 

Dass auch in unserer Musik derartige „Buntheit" vorkam, 
und zwar in den volksthümlichen Liedern, ist leicht zu erweisen, 

z. B. m 



|EgEjE^E3E^:?-|EJELi^^ 



t 



t 



— ^- 



Der durch die ganzen Christenheit mit Kriegen und mit Reisen 
wi - der all Got-tes Bil-lig-keit macht Wittwen und auch Weisen. 

(Liliencron Volkslieder Nachtr. LXXXIII). 

Auch die neueste Richtung der Kunstmusik macht Gebrauch von 
dieser noixiXCa z. B. Wagner in den Meistersingern (Klavieraus- 
zug bei Schott 19656 p. 23: f f f | f p. 24; || f |). 

Fassen wir aber die dochmische Reihe als einheitlichen 
novg pvvd'erog, so entfernen wir uns zwar von der alten Thei- 
lungsweise, treten jedoch dem inneren rhythmischen Werthe der 
Tactverbindung näher. Denn ohne Zweifel nehmen die Dochmien 
ganz dieselbe Stellung ein, wie ein jedes andere xäXov in der 
fortlaufenden Composition. Als einheitlicher stovg avvd^stog 
kann nach dem Zeugnisse des Aeschylus-Scholiasten die 16zeitige 
Reihe gefasst werden, sobald man sie mit achtzeitigem Auf- und 
achtzeitigem Niederschlage tactirt. Der Bedingungssatz idv rig 
dxzaatjficog ßaivy zeigt an, dass dies nicht immer geschah. Eine 
andere Tactirweise, die auch vorkam, wird sechsschlägig gewesen 
sein, nämlich 4 Schläge auf die -|- und 2 Schläge auf die bei- 
den f-Tacte J_ I Jk. I ^ I ol I Jv. I t' Denn die vom Aeschylus- 
Scholiasten erwähnte Tactirung setzt grosse üebung des Chor- 
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Personals voraus; so lange Dirigent und Chor nicht vollständig 
vertraut waren, wird man zur Eintheilung in kleine Tactabschnitte 
gezwungen gewesen sein {iiegL^stav xovg eig aQtd'^dv %oXka- 
Ttkdöiov [arjii£LC3v'] Aristox. p. 290 Mo). Wir können auch die 
16 zeitige Reihe in einen grossen Tact bringen: • 



8 ö'qfimg 



cegaig ^ &i6ig agöig 



Hiernach wäre der achtzeitige Dochmius leicht in einen |^-Tact 

zu übersetzen: | p f f p f |> was insofern nicht der antiken Thei- 
lung entspricht, als die Reduction auf zweizeitige Tacttheile 
(4 X ^) dem griechischen Rhythmiker unmöglich war, weil ihm 
die Synkope in consequenter Anwendung fehlte. Uebersetzen 
wir dagegen den Dochpiius in dreitheilige Tacte, so halten wir 
uns auch bei den Synkopen an die alte Theilung; denn die 
Synkope ^i' - = ^ ^ war den Alten wenigstens mechanisch unter 
den\^ Namen der Hyperthesis geläufig. Indessen ist die Umschrei- 
bung in einen |^-Tact auch aus einem anderen Grunde zu tadeln. 
Der achtzeitige Dochmiu^s wird nämlich in lambus und Päon 
zerlegt v^ - j _ ^ -: Üaiißog xal Jtaicov äiäyviog. Daraus folgt, 
dass die alten Rhythmiker auf der zweiten Länge den Eintritt 
eines selbständigen Tacttheiles annahmen. Uebersetzen wir aber 

i p f I J f , so setzt die zweite Länge auf dem schlechten Tact- 
theile ein, und es entsteht eine geschraubte Accentrückung. Das- 
selbe ist noch in erhöhtem Hasse der Fall, wenn man mit Moriz 

Schmidt das erste Achtel als Auftact behandelt: p | f | p f *^ | 
(a. a. 0. S. 470 ff.). Von einer solchen Umschreibung wird 
man jedenfalls absehen, zumal da die Berechnung des Päon dia- 
gyios, welche M. Schmidt anwendet, auf einem Irrthum oder auf 
willkürlichen Hypothesen beruht (oben S. 157 Anmerk.). Hält 
man aber den |^-Tact wirklich für übersichtlicher, als die Com- 
bination von |- und f-Tacten, so muss man einen f -Auftact an- 
nehmen und den Päon auf das erste Viertel einsetzen lassen: 

— |_^-^_| ^prirprprir^r^i-S'f. Das zweite 

und €lritte Viertel erscheinen so regelmässig synkopirt, das erste 
und vierte rein. Der anlautende lambus wäre ebenfalls synko- 
pirt, da, das Achtel zum betonten Tacttheile gehört. Demgemäss 
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müsste auch das oben erwähnte exxaidBxäörniov löov so umge- 
schrieben werden: 



Die achtzehnzeitige Reihe muss, entsprechend ihrer dipla- 
sischen Theilung, in einen f- und ^-Tact übersetzt werden, 
wenn man sich nicht mit 6 f-Tacten begnügt: 

Die neunzeitige Reihe wird natürlich f-Tact: 

Am schwierigsten ist der zwölfzeitige Dochmius. M. Schmidt 
versucht eine Uebersetzung in den f-Tact. Zuerst so: 

Nachdem er aus diesem Doppeltact seinen vermeintlichen Ttacciv 
didyvtog | ^ f hergeleitet hat, setzt er das Ganze um : 

tt^\rccfc\r 

Dagegen spricht eben die verfehlte Messung des Päon mit an- 
lautendem zweizeitigen Trochäus. Auch ist gewiss, dass die Ab- 
trennung eines ^-Auftactes falsch wäre; M. Schmidt hat selbst 
eingesehen, dass die Länge des Daktylus nicht auf den unbeton- 
ten Tacttheil fällen darf. Der einleitende lambus ist leicht und 
mnss daher ganz als Auftact behandelt werden. Der folgende 

Daktylus und Päon bilden dann den schweren Abschnitt des 

I II 

Tactes:|(=3><f) J5J|,^JJfJf,J55|f|J5f5fu.s.f. 

Das vierte und fünfte Viertel ist synkopirt, die übrigen sind rein. 
Dies ist meines Erachtens diejenige Uebersetzung, welche ein- 
treten sollte, wenn man von der antiken Theilung in lambus, 
Daktylus und Päon (f ^ f f j abweicht — vorausgesetzt, dass der 
Daktvlus seine vollen rationalen 4 Zeiten hat. 
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§ 5. Kyklischer Daktylus. Glykoneion. 

Dass in dem Scodexdar^iiov öoxfitaKov v^ou|_s^v.|_v._ 
der Daktylus wirklich vier rationale Zeiteinheiten hat, ist zweifel- 
haft. Dass aber die Alten vier Zeiteinheiten zählten, ist sicher; 
denn sie setzten die Zeittheile des irrationalen Tactes stets nach 
der formalen Silbendauer an, d. h. die Länge als 2, die Kürze 
als 1 XQOvog jtQcitog. Zwar wussten die Rhythmiker aus der 
Schule des Aristoxenus, dass die irrationale Länge etwas kürzer 
war, als 2 ;|r()oVot TtQätoi, sie veranschlagten auch diese Länge 
als eine mittlere Zeitgrösse zwischen 1 und 2 XQOVot Ttgätoi^ 
sie hatten jedoch keine mathematische Formel dafür und setzten 
desshalb gewiss die nächst liegende grössere Zahl: 2. Unsere 
Tactschrift hält sich umgekehrt an die abstracte Zeitmessung, 
lässt die irrationale Silbendehnung ausser Betracht und notirt 
den nächst liegenden kleineren Zeitwerth. 

Es gibt nun ein dcadeTcdori^ov, welches auch aus lambus, 
Daktylus, Päon besteht und in der That einen irrationalen Dak- 
tylus hat. Das ist das Glykoneion. Der anlautende lambus ist 
nicht die einzige, nicht einmal die Ilaupiform: statt desselben 
findet sich vorwiegend Trochäus, Spondeus, vereinzelt sogar Ana- 
päst und bei den Lesbiern der Pyrrhichius. Dass im Glyko- 
neion der Daktylus irrational sei, geht aus seiner wechselnden 

Stellung hervor; denn da die Formen |_s^v.|_v._ und 

|_^|_v^v^|_ mit einander vertauscht werden, so muss 

Daktylus und Trochäus sich gegenseitig ausgleichen. Das heisst, 
der Daktylus verliert etwas an seinem Werthe und nähert sich 
dem dreizeitigen Tacte, gerade wie uns die Irrationalität be- 
schrieben wird. Ferner empfängt das Glykoneien noch eine 
Kürze am Schluss : _s.|_v.k.|_^-v.. Wären hier alle Tact- 
theile rational, so ergäbe sich die unrhythmische Grösse von 13 
Zeiteinheiten: 3 | 4 | 6 |; ist dagegen der Daktylus irrational, so 
haben wir nach abstracter Messung 12 Zeiteinheiten mit einer 
Declamationsverzögerung im Daktylus. 

Liesse sich nun darthun, dass jenes dcoSsxdörjiiov doxfiicc- 
xov mit dem Glykoneion identisch sei, so wäre die oben ange- 
nommene Messung von f f f f oder f unnütz, und wir würden 
das Ganze auf 4 |- Tacte oder einen ^-Tact zurückführen: 
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mit rationalem Dactylus ^ ^^ \^ t^f ^^ *1 1\ Sox(uax6v 

„ irrationalem „ *^ CH^Ct^ tt "^ ^*^ \ ""^*'" 

m 

= 4x*icrir'5Circir''i 

Zunärhst ist es nicht zu bezweifeln, dass für den griechi- 
schen Rhythmiker das Glyköneion eine dochmische Reihe war. 
Denn er konnte es weder durch rationale, noch durch irrationale 
Messung des Daktylus auf eines der geraden Verhältnisse zurück- 
führen. Die 3 Bestandtheile kj ^, ^ ^ s^, _w_ lassen sich nach 
antiker AufTassung schlechterdings nicht unter das gleiche, dipla- 
sische oder päonische Verhältniss bringen: denn das diplasische 
Verhältniss 8 : 4 würde in die dritte Länge ^ ^y^Z\i s^^ ein- 
schneiden, das päonische ist überhaupt nicht möglich; und nur 
das gleiche Verhältniss 6 : 6 fällt mitten zwischen zwei Zeit- 
figuren, bricht aber den Daktylus ^ v^|w»v._. Eine solche 

Zerschneidung war möglich in dem sogenannten tafißog and 

ßaxxsiov oder (idaog ßaxxstog ^_|_^, w_| (Aristid. 

p. 37 Me). Wenn wir nun auch die Frage, ob überhaupt eine 

Zerschneid ung in Antispast und iambische Dipodie ^^ _ ^ - 

berechtigt sei, hier unerörtert lassen, so können wir doch mit 
Gewissheit behaupten, dass im Glyköneion die Spaltung des Dak- 
tylus unstatthaft ist. Denn die erwähnte wechselnde Stellang des 
Daktylus v:^o_v^|_v^v._ = v^v/_^v. |-^^^ beweist seine 
Untrennbarkeit. Sind somit die geraden Verhältnisse 1 : 1, 2 : 1, 
3 : 2 hier ausgeschlossen — an das epitritische ist nicht zu 
denken — , so bleibt eben nur eine dochmische Zerlegung 
3:4:5= l+2:2-f2:3-f2 übrig. Ist nun ferner das 
Glyköneion ein dcodsxdörjiiov dox(iiccx6v, so liegt kein Grund 
vor, wesshalb wir es nicht mit dem von Aristides und ßakchius 
beschriebenen, aus den gleichen Theilen bestehenden doxiitccKOv 
identificiren sollten (vgl. Metrische Studien S. 85 ff. p. XXXV). 

Den irrationalen Daktylus im Glyköneion nennt man „ky- 
klisch''. Gewiss ist dieser Name willkürlich gewäblt. Kyklisch 
heisst nach dem Zeugnisse des Dionysius (de comp. verb. c. 17 
p. 226 Seh.) bekanntlich eine dem Anapäist gleichende Tactform 
mit irrational beschleunigter Länge. Aus Bequemlichkeit hat die 
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neuere Metrik ebenl'alls den irrationalen Daktylus ,/kykiisch" 
genannt (vgl. Westphai Metr. I 636). Beschleunigte Daktylen, 
welche nicht viel länger als Trochäen sind, führt Dionysius auch 
noch ausdrücklich an; aber sein Beispiel ist der Odyssee ent- 
lehnt, in welcher es gewiss nur rationale Daktylen gab: avd'^g 
BjtSLta Ttsdovds etc. (c. 20 p. 280 IT.). Daraus folgt, dass man 
jeden Daktylus beschleunigen kann, und Dionysius scheint zu 
glauben, dass von den Rhythmikern wirklich jeder Daktylus 
irrational verkürzt worden sei. Er hatte offenbar wenig Ver- 
ständniss von dem, was er den Rhythmikern nachschrieb 
(p. 224). Aber in der That muss man annehmen, dass der ratio- 
nale und irrationale Daktylus keine wesentlich verschiedenen 
Tactarten seien, sondern dass der irrationale nur durch Beschleu- 
nigung in Declamation und Gesang aus dem rationalen entstehe 
(Metrische Studien p. XXXV f.). Bei dieser Beschleunigung des 
Vortrages, die der Sänger und Sprecher nach Bedürfniss machte, 
wurde gewiss das Verhältniss der Theile 11 1 annähernd ein- 
gehalten. Der Tact ist ein vierzeitiger mit gleicher Theilung 
2:2; aber seine Zeiten sind gegenüber der im Tonstück herr- 
schenden Zeiteinheit um ein unmessbares Theilchen verkürzt. 

Die üebersetzung in unsere Tactschrift ist daher streng 
genommen unmöglich. Man darf nicht, wie Apel, J. II. H. 
Schmidt, Westphai, Cäsar, von der Ansicht ausgehen, dass der 
fragliche Daktylus dreizeitig sei; nur soviel beträgt die Verkür- 
zung, cSöts fti} Ttolv dLaq)6Qsiv täv xqoxcclcov (Dion.). Ganz 
falsch ist die allerdings bequemste üebersetzung des Daktylus 
555» ^^^^ s*® b^^^ <^^s Verhältniss der ersten Kürze zur Länge 
auf, und es entsteht die ungriechische Tactfügung ^ iV A ^^^ 
dem unmöglichen Verhältnisse 3:1:2. Richtiges Verhältniss 

hat zwar die WestphaFsche Umschreibung f J 5- ^^s erste Achtel 
ist die Hälfte des vorhergehenden Viertels. Aber die Dreithei- 

lung einer zweizeitigen Grösse {^C^CtC^H ist der alten 

3 

Rhythmik, wenigstens in dieser Schärfe, fremd. Die Form f J J 
ist kein Daktylus, sondern ein Trochäus mit einer ungriechischen 
Auflösung der Lange. Die Cäsar'sche Notirung J'5*5' A A A 
hat das eine für sich, dass jede Kürze halb so gross Ist, als 
die Länge; es liegt hier wirklich ein Daktylus vor 6:3+3 = 
2 : 1 -f- 1 . Westphai hätte sich nicht darüber ereifern sollen. 
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dass Cäs>ar hier einen dreizeitigen Tact daktylisch theile (Melr. I 
639). Es ist gewiss richtig» dass nach Aristoxenus der kleffste 
daktylische Tact vierzeitig ist — und dosshalb ist die Cäsar'sche 
Uebersetzung falsch — ; aber es ist ebenso richtig, dass Aristo- 
xenus im dreizeitigen Tacte keine andere Zerlegung der Länge, 
als die in 2 XQovoi, jCQ&toi kannte — und. desshalb ist die West- 
phal'sche Uebersetzung falsch. Eine irrationale Brechung der 
zweizeitigen Thesis nach dem Verhältnisse 2:1 (_ = _ ^ =« 
i + i) widerspricht den Grundsätzen des Aristoxenus durchaus. 
Cäsar und Westphal machen aber beide den Fehler, dass sie den 
Daktylus zu einem rein dreizeitigen Tacte stempeln, während 
nach der Beschreibung des Dionysius und nach der Natur des 
irrationalen Tactes überhaupt der Daktylus die normale Grösse 
des Trochäus ein wenig überschreitet. Man muss von einer 
exacten Uebersetzung absehen, weil unsere Mensuralnoten keinen 
irrationalen Tact angeben können. Will man sich nicht mit 
einer der falschen Umschreibungen begnügen, so wäre ein con- 

ventionelles Auskunftsmittel zu wählen, z. B. f J U ^- '• i^'^^tio- 
nal, a[X6y(og] verkürzter |^-Tact. 

Ob man den Namen xvxhog für den irrationalen Daktylus 
wieder abschaffen soll, ist nur eine Frage der Bequemlichkeit. 
Wäre dieser Name nicht gang und gebe, so dürfte man ihn 
gewiss nicht noch einführen. 

§ 6. Choriambus. Antispast 

Aristoxenus theilt die sechszeitige Tactgrösse entweder in 
zwei gleiche oder in zwei diplasische Theile, entweder 3 : 3 
oder 2 : 4. Die gleiche Theilung findet sich in der trochäischen 
und iambischen Dipodie, die diplasische im sogenannten ionischen 
Tacte, welcher ursprunglich der bakcheische hiess. Als Grund- 
form dieses ionischen Tactes i&t wohl der sogenannte icovLXog 

an* sXäaoovog ^ ^ \ zu betrachten. Dafür spricht einer- 
seits die Analogie des übrigen diplasischen Tactgeschlechtes, 
welches ebenfalls auf die anakrusische, nämlich auf die iambische 
Form zurückgeführt wurde, anderseits das Zeugniss des Bakchius, 
der unter jener alten Bezeichnung ßax%etog gerade den anakru- 
sischen lonicus aufführt: ßaxx^tog äg>* i^ysfiovog xal 0itov9BCov^ 
olov „irsd^Qfjxetv'* (s. w « - p. 25 Me). 
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Die sechs Zeileinheiten bilden natürlich verschiedene Figu- 
ren ebenso, wie die drei-, vier- und funfzeitigen Tacte. Und 

zwar: 1) mit thetischem Anfange ( ^ »^ lavixog aic6 iiel^o- 

vog. i^ ayclov 67Cov8elov xal 7iQoxaX€v6(iccrLxov dv0ij(iov 
(Aristid. p. 36 Me); 2) mit thetischem Anfange, Auflösung der 

zweiten Länge und Contraction der beiden Kürzen _ ^ ßax- 

Xstog (Aristid. p. 37. 39 Me), später Choriambus genannt; 

3) mit Brechung v^, trochäische Dipodie, und 4) ebenfalls mit 

Brechung ^ ^ ßaxxetog (Arist. a. a. 0.), später Antispast. 

Die beiden lonici sind die massgebenden Tactformen, der 

Choriambus ist eine gleichartige Tactfignr: _ s. v^ | _. Die alten 
Metriker behandelten den Choriambus zwar auch als massgebende 
Tactform, legten ihn ganzen Compositionen zu Grunde und ge- 
riethen natürlich auf Irrwege, indem sie Zeitfiguren und Grund- 
zeitdn verwechselten. Die neueren Metriker, welche dies als 
Unfug erkannt haben, verfielen theilweise in den entgegengesetz- 
ten Fehler, indem sie den Choriambus gar nicht gelten lassen 
wollen; der Choriambus. verhält sich zum lonicus ähnlich, wie 
der anapästisch betonte Daktylus zum Anapästen: es ist eben 
eine variirte Zeitfigur. 

Auch der Antispast ist dadurch in Verruf gekommen, dass 
er von den Metrikern der römischen Kaiserzeit als Grundmass 
angenommen und gehandhabt wurde. Tactmass ist er nicht, 
sondern eine durch Anaklasis entstandene Tactfigur, die in 
grösseren Tactverbindungen vereinzelt als sechszeitiger oder zwei- 
mal dreizeiti^er Tactabschnitt vorkommt. 

Die trochäische Dipodie als gebrochener lonicus ist allge- 
mein anerkannt. 

Eine üebersetzung in moderne Notenschrift ist in allen 
Formen leicht: 
« s. V. _ ^ ßaxxetog = iavLxog an* ildööovog 1 j^ ^ 1 f f i 1 

«Äo ^sc^ovog „ irreal 

tOQtaußog „ I r C C r I 

d ^ „ dvxlanaatog „ \t\ft 

e ^ diXQoxjDciog „ | f ^ f C 

Statt synkopirten f -Tactes lässt sich für den Antispasten 

und Ditrochäus auch |-Tact schreiben: [d) | I^TTJ! und 

(^)iirjrn. 



>> >> 
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§ 7. Beispiele enrythmischer Satzbildnng. 

Die Eintheilung einer Melodie nach Versen des Textes, und 
zwar mit Hilfe der nach jedem Versende eintretenden Fermate 
(unmessbaren, conventioneilen Dehnung oder Pause), findet sich im 
deutschen Choral schon seit dem 16. Jahrhundert. Es liegt auf der 
Hand, dass die Fermaten zur Ordnung und zum Zusammenhalten 
der Stimmen in dem grossen ungeübten Chore der evangelischen 
Gemeinde dienen sollten. Pausen am Versende sind für den Choral 
der protestantischen Kirche typisch geworden, obgleich dieselben 
dem profanen Ursprünge vieler Kirchengesange fremd sind. 

Es gehörte die unkritische Naivetät J. H. H. Schmidt's dazu, 
den protestantischen Choral — nicht einmal in seiner Urform, 
sondern in der seit dem 17. Jahrhundert vorherrschenden Ver- 
einfachung — mit der griechischen Kunstpoesie in Parallele zu 
bringen und aus den Choral versen Rückschlüsse auf antike Vers- 
verbindung zu machen. Ein solches Unterfangen ist natürlich 
keiner ausführlichen Widerlegung wenh. Ich vermuthe, dass 
die ganze Verspausen theorie J. H.H. Schmidt's jenen kirchlichen 
Ursprung hat; denn weder das neue noch das ältere Volkslied 
noch auch unsere Kunstmusik konnte ihn, wenn er sich um- 
schauen wollte, zu seinem so flcissig durchgeführten Pausensatze 
verleiten. Sogar auf die Zwischenspiele in den Verspausen be- 
ruft er sich, auf jenen „zopfigen Unfug, gegen den an manchen 
Orten bis heutigen Tag noch alle Vernunftsgründe wirkungslos 
geblieben sind** (Koch, Lexikon s.v. Choral vgl. oben S.96). Nur 
eines mag J. H. H. Schmidt noch im Au^e gehabt haben, näm- 
lich den Gebrauch der nachclassischen Zeit, jede Verszeile als 
eine in sich abgeschlossene Form zu betrachten. Diese Eigen- 
thümlichkeit des späteren Alterthums, des Mittelalters und der 
neuen Zeit ist dem classischen Griechenthum , abgesehen von 
stichischen Gedichten, bekanntlich fremd. 

Es ist nicht meine Absicht, das Selbstverständliche beweisen 
zu wollen, dass es nämlich auch Lieder ohne Verspausfn in der. 
nachclassischen Poesie gibt. Indem ich aber einige euryth- 
mische Beispiele zu den obigen Ausführungen S. 77 IT. hinzu- 
füge, wähle ich vorab zwei pausenlose. 
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1. 



i 



II 



- -8— -fst -^^^^^— ^ — K-p - f-^ — ^—wt — #-t-*q h- 



Herr - loff reitet so spät und weit, zu laden auf sei - ne 
III 2 



m^-i^ ^m ^^^^^m 



Hochzeit Leut'. Da tanzen die Elfen auf grünem Strand, Erl- 

III 1 



^^ 



3^^ 






kö-niges Tochter die reicht ihm dieHand. WillkommenHerr01off,was 

2 



m 



tafEfE 



& 



tc4J: 



EEp3^ 



-^ ^=as- 



antizzfii: 




h-p3 — r^ 



a 



eilst Du von hier? Komm her in die Reihen und tan-ze mit mir. 

Bezeichnen wir die auf eine Silbe fallenden Töne JTJ «»<' 
J^ mit dem entsprechenden metrischen Zeichen der Länge (-), 
so erhalten wir folgendes, der antiken Metrik angepasste Schema: 



I 1 v^ JL, w w w, ^ -, w - iamhisches Dimetron 

ww_,«.„ anapäst. Dimetron mit iamh. Anakrusis 



A .^ _ , V^ V^ _ 

im __, 



2 v._, 



)» 






-. = III*). 



Hier sind drei Perioden mit je zwei Gliedern ohne alle Zwischen- 
pause vereinigt. Zugleich kann dieses Volkslied lehren, dass die 
rhythmische Form der Glieder kein sicheres Anzeichen von Re- 
sponsion abgiht. Denn rhythmisch sind die Glieder II 1 und 
III 2 gleich, aber tnelodisch respondiren fast vollkommen die 
rhythmisch ungleichen Sätze III 1 und III 2. (vgl. Härtel Lieder- 
lexikon 322). 



*) Hier ist ein Wechsel zwischen drei- und vierzeitigen Tactforr 
men, wie ähnlich im 0. C. 134 f. Xoyog ovdsv afovd'', | oV iyto xtl. 

\y \^ -^ \^ I I w> v^ . 
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i 



k 




II 



rft=^: 



^^ 



^ 



-I- 





Wa8 Bucht denn der Jä-ger am Mühl-bach hier! Bleib 
gibt es kein Wild zu- jagen för DichIIl2Hier 

II 1 



zzzfe: 



:tsri=* 



-^EE^:^. 



3 



öl 



trot - zi - ger Ja - ger in Dei - nem Re - vier! Hier 
wohnt nur ein Beh - lein ein zah - mes ftir mich. 

Wie diese beiden Perioden, so hat der Componist, Schubert, 
im weiteren Verlaufe zusammen sechs Perioden ohne jede Pause 
verbunden. Am Schlüsse der sechsten Periode folgt eine vier- 
tactige errhythmische Pause und dann wiederholen sich' die 
sechs Perioden, wie in einer Antistrophe (Mülierlieder 14). 

Il wvy^,v^wvy,^_,vy_ iambisches Dimeticon 



J s/ _ 



xl.X v/ \y ■ \^ j v> __• vyvy \y) \y _ 
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Rhythmisch sind die Glieder gleich, nach dem Reime respon- 
diren I 1 2 II 1 2, nach der Melodie dagegen I 1 2 II l 2. 



3. 



II 



^^^gE z-tzEE Sjirr^ 



t 



■^- 



Tritt ein rei-nesWeibda - her im schlichten Kleid, so 



■^m 



T 



m 



/T^ 



klei - det doch so lieb - lieh sie die Sittsamkeit, dass 
ihr an Glanz die Blu - me weicht, dass sie der goldnen 



t 



aL±zä: 



1=1=1: 



T^ ä' 
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im 




Son - ne gleicht, die an dem frühen Mai - en - tag- hin- 



3 




^^^^1 



strah-let auf die Lau - de, kein Aug* er - freut das 

I 

4 




^^^^ 



5 




fe=^: 



f-^—i 



3tJ 



1^^: 



fal- sehe Weib im stol-zen Prunk -"ge - wan - de. 

' (Spruch des Spervogel, nach Liliencron und Stade.) 



.Drei Perioden in acht Gliedern: 



I- 
I- 



11 




2 


.. 


III 




2 


, 1 


im 


..^ 


2 




3 


. 


4 





Hebungen 

6 

-6 

4 
4 
4 
4 
4 
4 



Tactverhältniss dei 
Hebung-en 

2 + 2 + 2 

2 + 2 + 2 

2 + 2 
2 + 2 
2 + 2 
2 + 2 
2 + 2 
2 + 2 



Die Reimresponsion ist 11 — 2 III— 2 IIIl-f2 — 3 + 4. 
Rhythmisch halten sich das Gleichgewicht die Hebungen 6 6 
4 4 4 4 4 4. Melodisch respdndiren: 2+4, 2+4, 444444. 
So sind Reim, Rhythmus und Melodie verschlungen. 



4. . 



s 




X 



t=.% 



X 



X 



^^ 



X 



I Man-cher Thor der Thorheit nicht be-wu88t,trifiFtmitSpott die 
II Wer die Schalkheit trägt im eig - nen Herz, der sieht Schal-ke 
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ä 



»^ ==sr^ 



-^ 



eig - ne Brast, weil er sein selbst nicht ach - tet. 
al - ler-wärts. Mir sei er tief ver - ach - tet. 

(Spruch vom Fürsten Wizlav, 1. u. 2. Theil, nach Liliencron u. Stade.) 
I = II Eine dreigliederige Periode : 

Hebungen TactverhSltniss der Hebung-en 

1 1 U_| U-I--.I ■ 5 8 + 2 

2 |i_|__|__|_ 4 2 + 2 
3_U_|_-|t-^|_ 4 2 + 2 

Rhythmisch und melodisch stehen gleich I 1 = II 1, I 2 = II 2, 
I 3 = II 3. Nach dem Reime respondiren I 1 2 3 II 12 3. 



5. 



II 



III 




Als ich bei meinen Schafen wacht\ dess bin ich froh, 

1 2 Ein En - gel mir die Botschaft bracht'. 

2 3 



|_f_^ n r f,-^-3;aj^g 



bin ich froh, be - ne - di - ca-mus Do - mi - noi 



Zahl der 

Hebung-en Tactverhältniss der Hebungen 



II I |c_l^|->.|u^| 

2| |^.U_|_| 



II 1 . 

2i ^_ I ^ 

3 I J. v^s. I __ 



I 



4 
3 
2 
5 



1+2+1+ 

1 + 2+1 

2 + 1 
2 

2 + 3 



Responsion des Reimes: 1 1 2 II 1 2 3. Rhythmus und Melo- 
die respondiren nur in der ersten Periode; in der zweiten be- 
wegen sie sich frei. 

Ich habe bei diesem Liede eine moderne Vereinfachung zu 
Grunde gelegt. Ueber die ursprungliche Form und Geschichte 
des Liedes vgl. Meister kathol. Kirchenlied I S. 219. 
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Ed. II — 27 

Anabasis (expeditio Cyri min.), illustr. B. Kühner. 1862 ..16 

Elnaeln ä 18 »/f^: 

Sect. I. Hb. 1— IV. 

SectlL Hb.V— vm. 

OeconomicuB, rec. et explan. L. Breitenbach. 8. mai. 1841 — 16 

A^esilaus ex ead. recens. 8. mai. 1843 — 12 

Uiero ex ead. rec. 8. maL 1844 — 7 

r Hellenica, Sect. I. (Hb. I. IL), ex ead. rec. 8. mai: 1853. . — 12 

Sect. IL (Hb. IQ— VIL), ex ead. rec. 8. mai. 1863 1 18 

Unter der Presse befindet sich: 

Pindari carmina edd. L, Bissen et F, W. Schneidewin, Sect. IL Fase. III.: 
Gommentarius in Carmina Nemea et Isthmia nee non in fragmenta ab 
E. de LetUsch confectus. 
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